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INTRODUCCIÓN 


Debemos felicitar al doctor Adam por haber termi- 
nado poco antes del estallido de la guerra — como puede 
deducirse de su útil lista de referencias — un manual 
compacto y ameno que en tiempo de guerra resultará 
un regalo de dioses para aquellos que quieran consagrar 
sus momentos de ocio a la contemplación de las energías 
constructivas, y no de las destructivas, de la raza huma- 
na. Verdad es que el libro se ocupa únicamente del hom. 
bre primitivo, en el doble sentido de lo antiguo y lo 
anticuado. Pero en los momentos actuales nadie puede 
sentirse orgulloso de su condición de civilizado. 

En realidad, hasta es posible envidiar en cierto modo 
el mundo de los pueblos más simples, ocupados como 
están en andar a bien con la naturaleza en vez de tratar 
de aniquilar a sus semejantes. Tampoco tiene el artista 
ninguna razón especial para felicitarse de la fase más 
reciente de nuestra civilización; en la actualidad, los par- 
ticulares tienen muy poco dinero, y los organismos pú- 
blicos muy poco criterio estético para proporcionar al 
artista los medios de vida a que tiene derecho. 

Sin embargo, el arte no está ligado a ningún tipo 
especial de cultura humana. Es, por el contrario, una 
planta resistente que florece en todos los climas y en 
todas las estaciones. Los evolucionistas experimentan 
gran perplejidad ante una tendencia constitucional de 
nuestra raza, que en el curso de su larga historia muestra 
pocas señades de cambiar, para mejor oO para peor. 
Ya le apliquemos la etiqueta de primitivo o la de avan- 
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zado, el culto de la belleza en una u otra de sus múltiples 
manifestaciones, siempre está presente para alegrar el 
derrotero de la humanidad. En todas las épocas unos 
pocos hombres de talento crean obras maestras, en tanto 
que un público más vasto se muestra sensible, en di- 
verso grado a su encanto. 


Nos será difícil encontrar alguna justificación utili- 
taría para esas amenidades de la existencia, sea que tra- 
temos de aplicar el test biológico de su valor de supervi- 
vencia, o que nos limitemos a pensar en términos de 
riqueza relativa o de poder político. En cambio, como 
un destello de sol en un día sombrío, la visión de una 
forma perfecta, por momentánea que sea, dilata las es- 
peranzas de la vida, ayudando a establecer sus valores 
más elevados y perdurables. 


El arte es lo que más se aproxima a un placer puro, 
por sublimar ese elemento sensual que da a lo que lla- 
mamos el alma, en oposición al pensamiento, su conte- 
nido más fecundo. Desgraciadamente, los individuos y 
los pueblos están dotados desigualmente con respecto al 
genio creador o valorativo de orden estético. Sin embar- 
go, la educación puede contribuir a revelar en muchos de 
nosotros una facultad de persepción que ha estado casi 
latente hasta hoy, o que ha sído disminuida y sofocada 
por las convenciones. Para los que deseen educarse en el 
arte de gozar de la belleza tal como se manifiesta en el 
mundo entero, mi consejo es el siguiente: entrar en un 
buen museo etnológico y usar como guía el libro del 
doctor Adam. 

No me corresponde examinar aquí, ni menos criticar, 
el contenido de una obra que, sin desperdiciar una sola 
palabra, cumple la doble misión de analizar los princi- 
pios y describir los resultados. Básteme decir que un 
resumen tan completo atraerá a todo aquel que guste de 
los datos precisos; y algunos de los datos suministrados 
por el doctor Adam, en especial los que se relacionan con 
diversos representantes modernos de lo primitivo, han 
sido conocidos hasta hoy por muy pocas personas, 
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En lo que a mí respecta, y por ocuparme sobre todo 
de antropología social, no tengo sino elogios para su 
insistencia en las relaciones entre el arte y las demás fun- 
ciones del cuerpo político. Por ejemplo, no podemos 
ignorar el significado religioso o mágico-religioso de 
gran parte de lo que, encarado fuera de su contexto, pue- 
de pasar por tener un fin puramente decorativo. 

Por otra parte, el artista primitivo se confunde con 
el artesano, de modo que no puede crear una herramien- 
ta o un arma sín introducir lo ornamental como toque 
final. Podría destacar también cómo se conserva el inte- 
rés psicológico a través de todo el libro. En él se dice 
algo, y quizá bastante, acerca de la relación, oscura pero 
real, que hay entre los impulsos artísticos y los sexuales. 

La analogía algo peligrosa entre el salvaje y el niño es 
tratada con precaución y tampoco se olvida el autor del 
artista civilizado, cuya única posibilidad de llegar a lo 
primitivo es, a falta de inocencia, el camino del arrepen- 
timiento. Pero ¿para qué decir más? En este libro el lec- 
tor hallará un tesoro de informaciones y, lo que es aun 
más importante: un tesoro de sugestiones. El hecho de 
que los hombres de mentalidad simple puedan concebir 
la belleza auténtica tiene vastas derivaciones que mere- 
cen ser meditadas. 

R. R. Marrrr, 


doctor en ciencias, en letras 
y en derecho, y miembro de 
la Academia Británica. 


PREFACIO A LA EDICIÓN CORREGIDA 


Cuando este libro fué publicado por primera vez, mi 
querido amigo, el doctor R. R. Marett, rector del Exeter- 
College y docente en antropología de la Universidad de 
Oxford, falleció repentinamente el 28 de febrero de 1943, 
ante el profundo dolor de sus amigos y discípulos de todo 
el mundo. Para la ciencia de la antropología cultural, ello 
fué una pérdida irreemplazable *. 


El texto ha sido atentamente revisado para la actual 
edición. Los capítulos sobre Asia y América han sido 
escritos casi enteramente de nuevo y son presentados se- 
gún un orden más sistemático. El examen del arte abori- 
gen australiano aparece también en forma corregida y 
más amplia. Los otros agregados incluyen algunos deta- 
lles más sobre los estilos artísticos de Nueva Guinea, es- 
pecialmente los de las zonas sepik y ramu. Asimismo, se 
han añadido nuevas ilustraciones (24 láminas y 11 di- 
bujos). Merecen especial mención las fotografías del in- 
teresantísimo relieve prehistórico en piedra del distrito de 
Atemble, Nueva Guinea (lámina n* 29), recogido Y 
publicado por primera vez por el teniente P. England, y 
las fotografías de pinturas sobre corteza de Groote Eyl- 
andt (Golfo de Carpentaria) (láminas n* 42 y n* 43). 


Desde luego, comprendo perfectamente que mi examen 
del arte primitivo es aún incompleto, pero no puede espe 


* Mi artículo: “In Memorian Robert Ranulph pd id 
cido en Oceunía (Sidney), vol. XLV, Ne 3, págs. 183-19 ( 
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rarse otra cosa de un trabajo breve, de carácter popular. 
Por mi parte, mi ambición es estimular el estudio compa- 
rativo del arte o la antropología. Con tal propósito, creo 
que resultarán útiles las referencias dadas en las notas que 
figuran al final del volumen, sobre todo teniendo en 
cuenta que muchos de los libros citados proporcionan 
bibliografías más completas. 

De las muchas cartas con expresiones de aprecio reci- 
bidas de todas partes del mundo, sólo he podido contestar 
una ínfima cantidad, y, en consecuencia, aprovecho esta 
ocasión para agradecer a todos cuantos me han escrito. 


LEONHARD ADAM 
Queews College 
Universidad de Melbourne, 
Noviembre de 1946. 
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CAPÍTULO I 


¿QUÉ ENTENDEMOS POR ARTE PRIMITIVO? 


De las obras de arte cuyo origen es posible determi- 
nar en la actualidad, las más antiguas corresponden al 
período paleolítico superior. Se ignora su edad exacta 
pero probablemente datan de una época situada entre los 
20.000 y los 10.000 años a. C. No existe cronología 
absoluta de esos tiempos remotos; sólo poseemos un 
orden cronológico relativo, basado en las capas geo- 
lógicas. 

Las obras en cuestión son ejemplos de “arte primiti- 
vo”, esto es, del arte en sus etapas iniciales; fueron eje- 
cutadas por hombres ““primitivos”” que vivieron en la 
Edad de Piedra y por los cráneos y esqueletos desente- 
rrados parecería que esos hombres pertenecen a troncos 
raciales hoy extinguidos, 

Pero “hombre primitivo” es también una denomina- 
ción genérica aplicable a las razas nativas de Africa, de 
los mares del Sur, de América y de ciertas partes de Asia. 
Esos pueblos fueron descubiertos por los europeos sólo 
entre fines del siglo XV y fines del siglo XIX (en al- 
gunos casos sólo en el siglo XX), y buena parte de ellos 
son contemporáneos nuestros. 

Todas las razas primitivas de los tiempos modernos se 
diferencian físicamente del hombre prehistórico y del 
europeo moderno. Sin embargo, el hecho de que se las 
clasifique como “primitivas'” se basa en la fase de su 
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desarrollo cultural más que en sus rasgos somáticos. Esas 
fases varían desde el tipo más simple hasta los desarrollos 
relativamente elevados que algunos autores denominan 
“bárbaros” o “semicivilizados'”. Pero estos términos son 
extremadamente inciertos, y es preferible evitar su empleo. 
Es difícil, cuando no imposible, formular una definición 
satisfactoria del “hombre primitivo” en contraposición 
al “hombre civilizado”. Aun cuando tomemos por mo- 
delo a nuestra civilización, el problema reside en saber 
qué aspecto o rasgo de esa civilización debe considerarse 
como decisivo. Tires elementos se han sugerido: la moral 
cristiana, el conocimiento científico y las realizaciones 
técnicas. Pero un examen prolijo de las culturas prími- 
tivas demuestra que en tales materias esas culturas difie- 
ren de la nuestra en grado y no en cualidad. Muchas 
tribus primitivas — aunque no son cristianas — son 
famosas por su alto nivel moral, Los marinos polinesios 
adquirieron importantes conocimientos de astronomía 
que deben haberles exigido una buena dosis de observa- 
ción científica. Las realizaciones técnicas de los esqui- 
males les permitieron aprovechar al máximo los pobres 
recursos de su inhóspito país. Los europeos modernos 
que vivieran en las mismas condiciones no serían capaces 
de producir un equipo mejor para la lucha por la vida 
en las regiones árticas, y en realidad, cuando van allí, 


tienen que adoptar las costumbres y aplicar los métodos 
de los esquimales. 


En el aspecto sociológico, la vida primitiva es en 
general menos diferenciada, pero hay muchas organiza- 
ciones tribales que son más complicadas que la estructura 
social de un estado “civilizado”. No hay diferencia 
fundamental entre la organización de un estado según 
la ley constitucional y la organización de una tribu de 
acuerdo con la costumbre, y algunos pueblos primitivos 
han sido capaces de crear Estados en el verdadero sentido 
de la palabra (los iroqueses, dahomey, ashanti, benin, 
los estados Hausa, Lunda, Hawai, Tahití, etc.). De 
igual modo, la ley primitiva es una forma genuina de 
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legislación dotada de sanciones no menos efectivas que 
las de los grandes sistemas legales. 

Es sólo en la esfera religiosa donde el hombre pri- 
mitivo se diferencia nítidamente. Desde nuestro punto 
de vísta, las diversas formas de religión primitiva son 
fundamentalmente irracionales (aunque no ilógicas), y 
la magia desempeña en ellas un papel importante. Pero 
aun en las comunidades civilizadas sobreviven diversas 
supersticiones, como la creencia en la brujería y la magia, 
por lo que tampoco aquí hay una línea clara de de- 
marcación. 

La mejor manera de definir a los pueblos “'primiti- 
vos”” sería decir que comprenden todas las tribus que se 
encuentran fuera de las esferas de: (a) la moderna civi- 
lización europea y (b) las grandes civilizaciones orienta- 
les; en otras palabras: los pueblos que representan eta- 
pas culturales relativamente inferiores, Esta teoría afir- 
ma que tales etapas culturales son “primitivas” en el 
desarrollo de las ideas. 

No hay razón para suponer que la cultura del hombre 
prehistórico europeo, que vivió hace unos diez mil o veinte 
mil años, fué idéntica a la de las tribus primitivas re- 
cientes que se hallan fuera de Europa. Pero los hallazgos 
prehistóricos han demostrado que han debido tener mu- 
chos rasgos en común. El hombre prehistórico es “pri- 
mitivo'” tanto en función de la antropología comparada 
como desde el punto de vista puramente cronológico. 

Los diversos períodos de la Edad de Piedra están repre- 
sentados en muchas partes del mundo. Pero el que se 
desentierren en diferentes continentes tipos similares de 
instrumentos de piedra, no significa necesariamente que 
sean igualmente antiguos. La fase paleolítica de la cultura 
hindú, por ejemplo, no puede ser considerada contempo- 
ránea del período paleolítico de Europa, a menos que la 
coincidencia cronológica sea comprobada separadamente 
por la estatigrafía geológica. Algunos pueblos han per- 
manecido prácticamente en la Edad de Piedra hasta el 
siglo XX. 


y 
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En algunas zonas habitadas por tribus primitivas se 
han efectuado excavaciones prehistóricas, hallándose for- 
mas de arte prehistórico, como el grabado sobre roca, que 
no pertenecen a la obra de los nativos actuales sino que 
corresponden a sus antepasados O a una tribu diferente 
que habitó esa misma región en el pasado. Tales hallaz- 
gos nos permiten trasladar el estudio del arte primitivo 
de la esfera limitada de la simple descripción y análisis, al 
dominio de la investigación histórica. 

Pero todavía no estamos en condiciones de víncular 
los hechos dispersos entre sí y estudiarlos en escala uní- 
versal; para tarea tan gigantesca el material de que hoy 
disponemos es demasiado pequeño. Por lo demás, la ín- 
vestigación prehistórica fuera de Europa está todavía en 
sus comienzos. Durante mucho tiempo la labor que se 
realice deberá limitarse a tribus separadas o grupos de 
tribus. 

El arte no es un fenómeno aislado, sino que forma 
parte de una cultura y está vinculado a la historia de 
la cultura y a la historia del pueblo. En consecuencia, la 
comprensión de todo el arte nacional es ayudada por el 
conocimiento de la historia, y del estudio del arte pueden 
extraerse importantes conclusiones históricas. La intima 
comprensión de estas interrelaciones es uno de los resulta- 
dos perdurables de la investigación intelectual de este 
siglo 1, 

Ninguna nación ha producido su propia cultura con en- 
tera independencia de influencias exteriores. Mucho se ha 
escrito en la literatura antropológica acerca del papel pre- 
dominante desempeñado en el desarrollo de la cultura hu- 
mana por la evolución o bien por la difusión. Según mi 
criterio, nadie ha señalado jamás que toda cultura se ha 
desplegado desde adentro, sin pedir prestados elementos 
culturales a otros pueblos. Por otra parte, algunas escue- 
las etnológicas tienden a reducir a cero el papel de origen 
independiente y a sobreestimar la importancia de la difu- 
sión. De acuerdo con una escuela ““difusionista”” extrema, 
incluso todas las culturas humanas se derivan de una sola 
fuente, a saber; Egipto; pero esta teoría ha sido recha- 
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zada por la abrumadora 
aun por los difusionistas. Lo cierto es que desde que los 


etapa prehumana, en un perís 


nes, y, por Otra, adopción 
La historia de las etapas p 
hasta la época actual, demuestra que en todas las edades 
los pueblos de la tierra han inventado por sí mismos, 
creando nuevas formas y remodelando ideas más viejas, 
apropiándose al mismo tiempo de la riqueza cultural de 
otros pueblos, Pero una gran parte debió haber sido 
inventada varias veces independientemente, en distintas 
edades y en distintos lugares del mundo. 

Lo que hemos dicho de la cultura en general se aplica 
especialmente al desarrollo del arte. No existe una historia 
única del arte. M. C, Burkitt, uno de nuestros más 
notables investigadores de la prehistoria, ha dicho: “No 
ha existido nada semejante a un arte en continuo des- 
arrollo, esto es, un Arte con mayúscula que, comenzando 
en los tiempos prehistóricos, desarrollara en diversas 
direcciones entre pueblos diferentes alcanzando períodos 
en que culminó en habilidad y belleza” 2, 

“Arte primitivo”, pues, no es más que un término ge- 
neral que abraza una variedad de fenómenos históricos, 
productos de diferentes razas, mentalidades, temperamen- 
tos, sucesos históricos e influencias del medio. Cada pue- 
blo, por primitivo que sea, ha desarrollado un estilo 
específico, otorgando preferencia a ciertos objetos y mo- 
delos o a cierta distribución de líneas y espacios. 

La moda desempeña un papel importante tanto en 
las comunidades primitivas como en los países civiliza- 
dos, y a veces produce cambios en los estilos artísticos. 
También hay, en cambio, fuertes tendencias conserva- 
doras y el sentido de la tradición. Trajes y ornamentos 
de los tiempos pasados pueden emplearse todavía como 
atributos sagrados de dioses, demonios y héroes en danzas 
de máscaras u otras ceremonias. Tipos anticuados de ar- 
mas pueden servir ahora de mazas o bastones y azuelas 
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ceremoniales. La religión y el conservadorismo son res. 
ponsables de la preponderancia de las copias sobre las 
creaciones nuevas. Ni siquiera una talla excepcionalmente 
buena, como la estatuilla de la lámina n* 48, es un 
ejemplar único, si exceptuamos los rasgos individuales del 
rostro, pues representa un tipo, aunque no sea un tipo fre- 
cuente. La necesidad de nuevas copias surge periódicamen. 
te al gastarse las máscaras e imágenes de madera, que deben 
ser reemplazadas por nuevas tallas de la misma especie. 
No obstante, como ocurre en el arte cristiano o budista, 
siempre hay ocasión para que el artista demuestre su 
talento y su fuerza creadora. 

Científicamente hablando, no existe un elemento co- 
mún a todas las diversas ramas de arte primitivo, pero 
el mero exotismo de su forma y contenido nos permite 
unificarlas en nuestra mente a los fines de la crítica ar- 
tística. Sin embargo, el vínculo es extraño a las obras 


mismas. Depende de nosotros y de nuestra actitud frente 
a ellas, 


Ese exotismo puede ejercer por sí mismo un encanto 
estético, y al mismo tiempo puede resultarnos repelente. 
Parecería que sólo podemos gozar enteramente de la be- 
lleza cuando nos enfrentamos con una obra de arte que 
pertenece a nuestro propio tipo de cultura o que al me- 
nos está algo relacionada con nuestros ideales de belleza 
artística, Las combinaciones de forma y color desarrolla- 
das por civilizaciones extranjeras pueden poseer muchos 
atractivos, pero están envueltas en una atmósfera extraña 
y misteriosa que nos es enteramente ajena. Obras de arte 
como las expuestas en las láminas n” 7 y 8 suscitan en 
nosotros sentimientos íntimos y familiares porque han 
sido influídas por la civilización egipcia (o medi- 
terránea), de modo que, aunque son obra de artistas 
primitivos, no pueden considerarse ejemplos genuinos 
de arte primitivo. 

Como la primera etapa de cualquier cosa suele ser 
informe e inconclusa, la palabra “primitivo” ha adqui- 
rido un sentido popular que denota algo tosco, carente 
de esa armonía de líneas, espacios o colores, que es la 
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fuente de nuestra sensación emotiva cuando contemplamos 
una verdadera obra de arte. Es que el creador de tal obra 
no tenía a su disposición medios suficientes de expresión, 
o carecía de la habilidad de usarlos de modo que expre- 
saran lo que deseaba reflejar; en realidad, no se trata de 
una Obra de arte, sino de una tentativa frustrada de crear. 
la; pero, desde luego, la decisión será siempre un juicio 
de valor. En este sentido, la “obra primitiva” puede ser 
“simplemente el trabajo de un chapucero que carece de 
inspiración artística y de habilidad técnica, en cuyo caso 
nada tiene que ver con el primitivismo auténtico, sino 
que es arte malo que ni siquiera posee un valor docu- 
mental que lo recomiende a nuestra atención. Por otro 
lado, si es la obra de un salvaje o un niño, puede tener al 
menos cierta importancia como testimonio genético o 
psicológico. 

Un uso más interesante de la palabra “primitivo” se 
aplica a las obras genuinas y no es en modo alguno des- 
pectivo. Los críticos la emplean para describir cierta in- 
genuidad de inspiración y simplicidad de visión. En este 
sentido, el primitivismo es evidente en el arte de todo 
período y de todo pueblo. Se relaciona especialmente con 
el arte egipcio, babilonio, asirio y bizantino y con los 
“italianos primitivos” que fueron los precursores del 
Renacimiento, 

Un estilo artístico no es un fenómeno estático sino 
dinámico, que cambia con cada período específico de la 
evolución cultural. Es un hecho comprobado que hay 
algo así como una periodicidad de estilos artísticos, corre. 
lativa a una periodicidad de gustos, Todavía no es posible 
determinar de manera precisa en qué medida el estilo y 
la reacción emotiva que suscita se condicionan recípro- 
camente. La característica más evidente del gusto artístico 
moderno es la sencillez. Por vivir en un mundo compli- 
cado, ruidoso y mecanizado, sujeto a un ritmo de vida 
que resulta demasiado veloz para él, el hombre del siglo 
XX ha desarrollado fuertes tendencias hacia la senci- 
llez: sencillez en arquitectura, mobiliario y utensilios, y 
Preferencia por lo primitivo y espontáneo en vez de lo 
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refinado y complicado. Por esto le atrae con tanta fuerza 
la sencillez de muchas artes primitivas. 

“El estudio del arte negro y bosquimano — dice el 
profesor Herbert Read — nos lleva a la comprensión del 
arte en su forma más elemental, y lo elemental es siempre 
lo más vital” *, G. A. Stevens formula un juicio similar 
pero más específico: “El arte primitivo es la forma de 
arte más sincera y pura que puede haber, en parte porque 
está inspirado profundamente por ideas religiosas y ex- 
periencias espirituales, y en parte porque es un arte en- 
teramente natural; no tiene artimañas que puedan ser ad- 
quiridas por los indignos de cultivarlo, ni recursos 
técnicos que puedan disfrazarse de obras inspiradas” *, 
Este juicio, empero, sólo está justificado por sectores re- 
lativamente limitados del arte de las razas primitivas. En 
realidad, el artista ““primitivo”” no siempre es tan ingenuo 
como se querría creer. 


CAPÍTULO II 


CARACTERÍSTICAS DEL ARTE PRIMITIVO 


l. TÉCNICA. 


No siempre los medios técnicos inadecuados son ca- 
racterísticos del arte primitivo. Por el contrario, los ma- 
teriales con que trabaja el artista primitivo — piedra, 
marfil, hueso, madera, arcilla y metal —son en gran 
parte los mismos que emplea el artista europeo. Aun en 
el caso de la pintura, los colores minerales y las tinturas 
vegetales y hasta animales son en muchos casos similares. 

Los medios de que dispone el artista primitivo corres- 
ponden a su nivel cultural y a su medio ambiente. En un 
santuario o en un templo africano una pintura al óleo 
sobre tela sería históricamente falsa y estéticamente des- 
agradable. Los métodos primitivos varían considerable- 
mente y, no obstante, advertimos la aplicación de técnicas 
similares en regiones totalmente diferentes. El método de 
escultura en madera, por ejemplo, es el corte y no el 
tallado. La herramienta empleada es una especie de azuela. 
En la obra acabada, la superficie queda labrada en facetas 
y muestra las huellas de la herramienta. Esta técnica pre- 
domina en el África Occidental y Meridional, Nueva 
Guinea y América Noroccidental. 

El propósito del artista primitivo es ejecutar una obra 
diestra. Las condiciones en que trabaja son diferentes de 
las de su colega “civilizado”. Antes que pueda comenzar 
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Fig. 2 — Pintura polieroma sobre un cuero de búfalo. Tribu Oglala, 
Norteamérica. El caballo del jinete es rojo, los caballos salvajes 
son dos amarillos, uno rojo y otro azul. (Museo Británico). 


una Obra artística debe unir, fabricar y preparar sus ins- 
trumentos y su material, y por lo general debe hacer 
todo ésto sin ayuda de nadie. 

Por ejemplo, tómese el caso del pintor indio de Nor- 
teamérica. Entre los indios de las llanuras (Plains) las 
mujeres son las que se ocupan del tipo geométrico de arte 
decorativo. Los hombres se limitan a las pinturas repre- 
sentativas. En ambos casos deben reunirse plantas o mi- 
nerales para preparar los tintes. Luego hay que hervirlos 
o mezclarlos con cola o grasa para obtener el pigmento. 
Después hay que preparar cuidadosamente un cuero de 
búfalo y alisar la superficie todo lo posible para poder 
pintar sobre ella. 

Aun después de este proceso preparatorio tan compli- 
zado, la superficie sigue conservando su rugosidad, de 
modo que es preciso trazar un bosquejo sobre el material 
antes que el dibujo propiamente dicho pueda ser ejecu- 
tado; es necesario repetir el dibujo varias veces a fin de 
que el pigmento penetre en el cuero, Por consiguiente, una 
pintura policromada como la escena de caza de la fig. 2 
es, en realidad, un grabado coloreado y no un simple 
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dibujo. La operación de fijar el color requiere otro pro- 
ceso complicado, pero sólo se aplica a los diseños geo- 
métricos $, 

Esta labor preparatoria requiere suma destreza, y en 
gran parte se realiza mecánicamente. Así trabajaba el pin- 
tor europeo de los tiempos pasados. En la actualidad, el 
material artístico para cualquier clase de pintura puede 
comprarse ya preparado. Son únicamente los escultores 
quienes todavía deben efectuar una dosis considerable de 
trabajo mecánico. 

Hablando en general, el artista primitivo debe hacer 
frente a una faena técnica difícil. Esto no quiere decir que 
no sea un verdadero artista con ideas propias y a veces 
con genuina inspiración artística. Hace muchos años, el 
profesor Franz Boas, de la Universidad de Columbia, 
conoció a un indio de la isla de Vancouver que había sido 
un buen pintor, aunque sus obras habían sido ejecutadas 
en el estilo tradicional de la costa noroccidental (figs. 11 
y 43). El indio estaba tan enfermo que se veía obligado 
a permanecer en cama. Pero durante su enfermedad solía 
sentarse “con el pincel entre los labios, silencioso y 
aparentemente inconsciente de lo que le rodeaba. Era muy 
difícil inducirlo a hablar, pero cuando lo hacía, describía 
largamente su visión de los dibujos que ya no podría 
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ejecutar. Sin duda, la suya era la mentalidad y la actitud 
de un auténtico artista inspirado” *, 

Esta íntima relación con una artesanía vigorosa parece 
ser la razón del éxito frecuente que logra en su labor 
el artista primitivo. En una de sus crónicas de arte, Eric 
Newton ha formulado un concepto que quizá sólo los 
artistas podrán apreciar en todo su significado: “La ver- 
dadera prueba de la fuerza de un artista consiste en que 
posea suficiente vigor para que su frenesí inicial sobreviva 
al proceso de “terminación” 7. Este concepto se aplica con 
más fundamento al artista primitivo que a su colega ci- 
vilizado de hoy. El artista primitivo no sólo sabe exac- 
tamente lo que desea desde el principio sino que trabaja 
con inalterable constancia hasta llevarlo a cabo. 


2. VISIÓN. 


Se ha insinuado que la ausencia de valores de perspec. 
tiva y de otros recursos estéticos “hace que aun las artes 
primitivas de alta calidad tiendan a parecernos grotescas 
o monótonas en nuestro primer contacto con ellas”” $, Esta 
opinión puede ser cierta respecto a algún sector del arte 
primitivo, pero no puede aceptarse para su totalidad. En 
vista de la gran variedad de tipos diferentes, las genera- 
lizaciones en esta materia son peligrosas. 

Del mismo modo, no podemos estimar que las vio- 
lentas desviaciones de la realidad sean una característica 
de la visión primitiva, porque se advierte también en el 
arte de culturas altamente evolucionadas. Nos referimos 
sobre todo a la falta de perspectiva que se encuentra en el 
arte egipcio, bizantino y gótico pero ella es evidente tam- 
bién en la proporción arbitraria de los miembros en los 
cuadros de Botticelli o del Greco. Por otra parte, el arte 
paleolítico y bosquimano ha producido intentos notables 
de escorzo, colorido superpuesto, perspectiva lineal y 
sombreado (fig. 18). 

Algunas artes primitivas han alcanzado un elevado 
nivel en la descripción realista. Las pinturas bosquimanas 
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y dibujos como los expuestos en las figs. 2 y 41, nos 
atraen porque no tenemos dificultad en entenderlos. Este 
tipo de arte gráfico nos recuerda el nuestro. Es sencillo, 
directo y natural. Por consiguiente, esas obras nos pare- 
cen ingenuas y “primitivas” en sentido apreciativo. Para 
comprenderlas, no necesitamos recurrir a ninguna clase 
de visión nueva o insólita porque, en última instancia, 
el artista primitivo, a semejanza del artista europeo, ex- 
trae sus materiales de la vida. 

Cierto es que mucho del arte primitivo ha sido eje- 
cutado de memoria, y que los dioses, demonios y seres 
fantásticos son productos de la imaginación del artista, si 
bien es posible que algunos detalles hayan sido extraídos 
de formas reales. Pero una cantidad innumerable de obras 
de arte, sobre todo esculturas, de África, los Mares del 
Sur y de América son tan realistas e individuales, que se 
puede suponer verosímilmente que los artistas que las 
crearon tomaron a la naturaleza por modelo. En espe- 
cial, los escultores del México y el Perú antiguos (que 
estaban muy lejos de ser primitivos auténticos) deben 
¿haber estudiado a la naturaleza en forma directa, y algu- 
nos de sus trabajos son verdaderas obras maestras de 
retrato ?, 

En África las hermosas cabezas de Ife (láminas n* 13 
y 14) son sin duda retratos del natural, aunque es posi- 
ble que cierta influencia extranjera sea responsable de la 
extraordinaria calidad de tales esculturas. Pero también 
hallamos retratos del natural en tribus africanas más pri- 
mitivas, en la Costa de Marfil, región del Camerún 
(lám. 2) y cuenca del Congo. El retrato existe también 
en la zona del Pacífico. Los maorí de Nueva Zelanda 
han cultivado lo que podría denominarse retrato ““esque- 
mático””, por el cual “los tipos de tatuaje, ese medio infa- 
lible de identificación, hicieron posible conservar el re- 
cuerdo de los antepasados individuales por medio de la 
representación pictórica” *%, (Compárese con lám. 21.) 

Los términos: arte “naturalista” o “realista” suelen 
aplicarse a las obras tomadas del natural y, por tanto, 
fieles a la naturaleza; pero su significado, aunque bas- 
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tante preciso en escultura, tiende a volverse ambiguo cuan. 
do se refiere a las artes gráficas. Al hablar de pintura 
naturalista queremos decir que es fiel a la impresión óp- 
tica del modelo tal como es observado en un momento 
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Fig. 3. — Dibujos “rayos X”: 1) dibujo, de Nueva Irlanda, que 
representa un pez, (según E. Stephan): a cabeza; b aleta 
dorsal; c aleta ventral; d aleta caudal; e escamas; f espina dorsal 
y huesos; y carne comestible; h intestinos. 2) Dibujo a lápiz 
ejecutado por un esquimal de Alaska, y que representa una ballena 
blanca (según H. Himmelheber, Eskimo Kúnstler). Artista: Ti- 
moteo, de la isla Nunivak. 3) Detalle de una pintura mural monu- 
mental, que se encuentra en una casa de los indios kwakiutl, Co- 
lumbia Británica. Escena mitológica: un lobo (mostrando las 
vértebras) devora una figura humana. (Según L. Adam). 


dado y desde un ángulo dado. Pero en un sentido di- 
ferente del término, podemos hablar de naturalismo O 
realismo cuando' un artista representa todos los detalles 
que existen realmente, no sólo los que puede ver en ese 
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momento, sino también los que sabe que existen igual- 
mente.*!. 

En buena parte del arte primitivo, el realismo pertenece 
a esta última especie, pero estamos acostumbrados a con- 
siderar que toda desviación de nuestras impresiones visua- 
les es artísticamente inferior, y nos inclinamos a calificar 
de “primitiva”, a esta variedad de realismo, en un sentido 
de indulgencia benévola. Tal vez podría dársele el nom- 
bre de “intelectual” en oposición a lo puramente óptico. 
Este tipo de realismo alcanza su culminación en los “di- 
bujos de rayos X'” de Australia, Melanesia y las regiones 
costeras de la Columbia Inglesa y la Alaska Meridional 
(figs. 7 y 28). Aquí el artista refleja todos los detalles 
del cuerpo, incluyendo la columna vertebral, las costillas 
y los órganos internos, porque los considera no menos 
importantes que los rasgos característicos del aspecto ex- 
terior del hombre. Este método notable obedece a menudo 
no a cualquier apreciación de índole estética, sino al inte- 
rés material del artista por los detalles particulares. En 
la figura 3, N* 1, por ejemplo, se señala expresamente, 
la carne comestible del pez. 

En la América Noroccidental existen gigantescas pin- 
turas murales que representan ballenas (u otros anima- 
les), hombres y monstruos fabulosos que se distinguen 
por la visualización de vértebras y costillas. Típica de 
todo el arte gráfico del noroeste americano es la repre- 
sentación estilizada de la articulación. Este extraño mé- 
todo visual está limitado en la zona del Pacífico a unas 
pocas regiones y se estima que constituye uno de los 
índices de que la América Noroccidental pudo haber sido 
afectada por influencias occidentales en algún período 
remoto del pasado. El realismo intelectual de este género 
no puede ser considerado como ingenuo ni simple. Es 
(paradójicamente) un tipo sofisticado de primitivismo. 

La acentuación de ciertos rasgos de una figura lleva 
con frecuencia a descuidar otros y de este modo se aban- 
dona gradualmente la representación realista. En última 
instancia, se la reemplaza por el simbolismo, en el que 
Unos pocos trazos característicos bastan para dar la idea 
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de un objeto, trazos que pueden estilizarse y trans- 
formarse en signos convencionales. En una úl 
de la evolución una garra y un ala pueden si 
cuervo (fig. 44). Pero aquí ya hemos ab 
dominio del arte naturalista para entrar en 
dibujo convencional o abstracto. 


Se encuentran formas geométricas en dibujos decorati- 
vos y como modelos en la industria textil y en la fabri. 
cación de cestas. La variedad de esos modelos es infinita, 
si bien algunos de ellos, como las franjas en zig-zag, los 
triángulos, las grecas, diversos tipos de cruces, etc., son 
frecuentes en el arte de pueblos muy diferentes. En reali- 
dad, son casi universales y no señalan necesariamente nin. 
guna relación histórica entre las diversas artes en que apa- 
recen. Por ejemplo, encontramos grecas de cuatro ángulos 
no sólo en la Grecia y la China antiguas, sino también 
entre los indios sudamericanos, los melanesios, los bantúes 
africanos y otros pueblos del mismo continente. Pero por 
comunes que puedan ser los elementos individuales, el 
artista produce mediante cierta combinación de tipos un 
estilo específico de marcado colorido nacional que nos 
permite asignar un objeto decorado a cierto pueblo y, 
con frecuencia, a cierto período. Claro está que esto es 


válido para el estudio del arte en general y no se limita 
al arte primitivo Y, 
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En muchos casos se estima que los modelos decorativos 
simbolizan los objetos materiales — animales, plantas, 
etc. — que les dan nombre. La relación entre el modelo 
y su significado simbólico surge de dos maneras: ya sea 
por la simplificación deliberada de un dibujo represen- 
tativo, como en América Noroccidental o bien, inver- 
samente, por la observación de semejanzas incidentales 
entre el modelo geométrico y su interpretación naturalista. 

En los dibujos decorativos de las tribus indígenas del 
Xingú superior del Matto Grosso (Brasil) predominan 
dos modelos peculiares: un triángulo negro llamado 
ulurí y un paralelogramo cuyos cuatro ángulos están 
señalados por pequeños triángulos. A este último tipo 
lo denominan mereshu, y es el nombre de un pez de 
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forma casi cuadrada. Los cuatro triángulos negros de 
los ángulos representarían, pues, la cabeza y las aletas 
dorsal, caudal y ventral. Uluri es el nombre que se 
da al único vestido que usan las mujeres de la tribu, 
y que, más que una vestimenta, constituye una pro- 
tección higiénica contra los insectos. Consiste en un 
trozo enrollado de hoja de palmera en forma de triángu- 
lo equilátero, que tiene apenas dos pulgadas cuadradas 

termina en un cinta perineal unida a una cuerda que 


sirve de cinturón. 


Fig. 4. — Dos figuras animales en una cesta trenzada. (Centro 
del Brasil). 


El profesor Max Schmidt (del Museo Etnográfico de 
Berlín) ha demostrado que los modelos uluri y mereshu 
aparecen incidentalmente en el trenzado de cestas, que 
constituye el arte principal de las tribus xingúes. Esos 
modelos surgen sobre todo del empleo de tiras OSCuras 
se claras de hojas de palmera, cruzadas en diversas com- 
binaciones. Es evidente que los dos nombres deben ha- 
bérseles aplicado con posterioridad, una vez que la apa- 
rición de los modelos provocó esa asociación de ideas *3, 

De modo semejante, la técnica particular empleada por 
los artífices ha contribuído a menudo al desarrollo de 
dibujos simbólicos y de un estilo ornamental específico, 
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Las semejanzas accidentales son susceptibles de producir 
asociaciones que impulsen al artista sensible a transformar 
un objeto natural en una representación más completa 
de algo a lo que ya se asemeja o, simplemente, a tomarlo 
como modelo. Se ha insinuado que los primeros artistas 
de la Edad de Piedra pueden haberse inspirado en extrañas 
formas naturales, tales como piedras o promontorios ro. 
cosos curiosamente modelados **, 


Fig. 5. — Modelos mereshu (1) y uluri (11). (Zona del Xingú 
superior, centro del Brasil). 


En cierta ocasión, un anticuario londinense me mostró 
una piedra en forma de cabeza de toro, de unas 2 pul- 
gadas y media de largo, que él consideraba un ejemplo 
de tallado paleolítico. El objeto se parecía extraordina- 
riamente a un toro pero un examen minucioso demostró 


que era una formación natural y que la semejanza era 
puramente accidental, 


No sólo la forma sino también el color del material 
usado en escultura pueden influir sobre la inspiración del 
artista. Un ejemplo tomado de una cultura de elevada 
jerarquía nos bastará para ilustrar este caso: los chinos, 
que tienen preferencia por el trabajo de piedras de di- 
versos colores (jade, ágata, calcedonia, cuarzo rosa, etc.) 
adaptan con frecuencia el colorido y la forma accidental 
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de la piedra en sus vasos y figuras tallados y lo hacen 
con increíble destreza. Si por azar un trozo de ágata 
blanca tiene una veta o una mancha roja, el tallista puede 
fabricar un jarrón blanco rodeado de una rama de cerezas 
y se ingenia para que la mancha roja produzca el efecto 
de la cereza. Del mismo modo, una veta verde puede 
inspirarle induciéndole a representar una rana o un 
lagarto. de 

Las generalizaciones son sumamente peligrosas cuando 
se trata del efecto sugestivo de las formas técnicas. Entre 
los indios de la Guayana encontramos el mismo tipo de 
cesta trenzada que se elabora en otras partes de Sudamé- 
rica, pero en este caso las franjas oscuras y claras son 
utilizadas deliberada y hábilmente para representar figu- 
ras animales (por lo general, jaguares y serpientes), de 
modo que ya no podemos hablar de efectos accidentales 
y de interpretación posterior. 

“En cierta medida, la valoración de los efectos de la 
decoración artificial sobrepasan los límites de la raza hu- 
mana... Hay pájaros que gustan de adornar sus nidos 
o enramadas con objetos de colores claros: conchas, pa- 
pel, huesos blanqueados, cucharas de plata y otros im- 
plementos ajenos a los elementos indispensables a la mera 
edificación”. Pero en estos casos no advertimos “la au- 
téntica actividad intelectual, que caracteriza al uso de 
la decoración como una de las bellas artes” 1%. Es también 
posible que en sus primarias etapas incultas el hombre 
haya sido impresionado por la belleza de la naturaleza 
mucho antes de que comenzara a crear formas artísticas 
O a imitar las líneas y figuras que se le aparecían en su 
medio natural. Algunos pueblos primitivos de hoy po- 
seen una evidente estima por las bellezas de la naturaleza 
y hasta hay ciertas tribus melanesias que tratan de refle- 
jar en su arte decorativo fenómenos como el arco iris y 
la luminosidad del mar por medio de ornamentos simbó- 
licos y no en estilo naturalista **. 

Para apreciar plenamente una obra de arte es preciso 
tomar en cuenta el marco para el cual fué creada. Esto se 
aplica sobre todo al arte primitivo a causa de su medio 
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cultural exótico y diferente. No podemos esperar que la 
estatua de un antepasado o de una deidad, sometida a 
las condiciones luminosas de Africa y destinada a per- 
manecer siempre en la penumbra de un santuario o un 
templo, produzca el mismo efecto cuando se la retira de 
su medio primitivo y se la expone en la vitrina de una 
habitación europea. Es posible que se produzcan otros 
efectos de luz y sombra que quizá no sean menos atra- 


yentes, pero que no son auténticos y añaden cierto matiz 
extraño a la estatua, 


Hace varios años, recibí una carta de H. V, Meyerowítz 
— ya fallecido —, entonces supervisor artístico del Co- 
legio Principe de Gales, de Achimota, Costa de Oro, 
quien se distinguió no sólo como estudioso del arte 
primitivo, sino también por su exitosa combinación de 
la tradición nátiva con la educación artística moderna. 
Mr. Meyerowitz escribió acerca de cierto autor — lo lla- 
maremos X —quien unos veinte años atrás se extasió 
ante el “cubismo'”” de la escultura negra: “¡Pobre X! 
Si estuviera aquí, podría comprender que su “cubismo” 
obedece simplemente a la penumbra en que trabaja toda 
persona delicada (de modo que hay que operar con for- 
mas sencillas si se desea llegar a ver algo), y nunca hu- 
biera escrito todas esas patéticas tonterías”, 


CAPÍTULO III 


EL ARTE UTILITARIO Y EL “ARTE | 
POR EL ARTE” 


Suele decirse que el arte primitivo difiere del arte eu- 
ropeo moderno en que es siempre utilitario. Pero en las 
comunidades primitivas hay muchas menos actividades 
humanas que en las etapas más desarrolladas de la civí- 
lización. La vida de los pueblos primitivos, como la vida 
social del pasado en general, era mucho más unitaria y 
sus partes integrantes estaban relacionadas más estrecha- 
mente que en las comunidades civilizadas modernas. En 
la sencilla estructura social de las tribus primitivas, la 
palabra utilitario tiene un significado totalmente diferen. 
te. No existe allí un contraste nítido entre el “arte por 
el arte” y el arte al servicio de un fin práctico, 

De todos modos, la definición de “fin” abre ancho 
campo a la especulación. En cierto sentido, todos los 
retratos pueden calificarse de utilitarios y las innumera- 
bles obras maestras europeas que representan santos y 
héroes cristianos no dejan de tener un fin práctico. ¿Es 
acaso más utilitaria la hermosa estatua de madera de 
Shamba Bolongongo, el rey bushongo del Congo (entre 
paréntesis uno de los ejemplares más notables de arte 
africano del Museo Británico) porque este gran gober- 
nante africano sea hoy reverenciado por un pueblo no 
sólo como patrono de las artes sino también como hombre 
de paz, de quien se dice abolió el empleo de armas peli- 
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grosas en la guerra y aconsejó a sus soldados herir y no 
matar? 
Claro está que varias formas de arte primitivo tienen 
un fin práctico. El deseo de suministrar informaciones 
condujo al arte pictográfico, como la necesidad de regis- 
trar sucesos importantes dió lugar a lo que puede llamar- 
se arte histórico. (Compárense el cuadro prehistórico de 
la fig. 15, las pinturas australianas de las figs. 7 y 31 
y la pintura india norteamericana de la fig. 2. No obs- 
tante, es posible que la última sea simplemente deco- 
rativa). 
Podemos considerar al arte pictográfico como la etapa 
preliminar de la escritura. Los ejemplos clásicos son los 
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al Fig. 6. — Pictografías chinas, según H. E. Gibson (ver no- 
ta 25). Período Shang (segundo milenio a. C.): 1) toro; 2) car- 


nero; 3) jabalí; 4) ciervo; 5) vaca; 6) oveja; 7) oveja de otro 
tipo; 8) marrana. 


tipos más antiguos de jeroglíficos egipcios y de letras 
chinas (fig. 6). Las pictografías son cuadros o verda- 
deras representaciones de objetos. Luego vienen los ideo- 
gramas, esto es, símbolos pictóricos que se usan para su- 
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gerir objetos o ideas abstractas. La evolución ulterior a 
través de diversas etapas condujo a la invención de los 
signos alfabéticos o letras *7, Así, pues, fueron los artistas 
primitivos quienes colocaron desde muy temprano una 
de las piedras fundamentales de la civilización moderna. 

Un excelente ejemplo de arte por el arte es la pintura 
paisajista. Hablando en general, este género no se presenta 
en el arte primitivo. A. C. Haddon ha observado que 
los mapas, planos, diagramas y hasta las vistas panorá- 
micas que se encuentran en ciertas tribus servían evidente- 
mente para “fines mnemónicos o de orientación”. Dichos 
mapas ilustrados se encuentran entre los nativos austra- 
lianos y los indios de las Américas del Norte y del Sud. 
Nos cuesta admitir que sean etapas de la evolución del 
dibujo de paisajes y, desde luego, no constituyen un 


antecedente de la pintura paisajista. 


Fig 7. — Dibujo de una cacería de canguro, tribu kakadu, Austra- 

lia Septentrional. Según Baldwin Spencer, Native Tribes of the 

Northern Territory (fig. 87). Con autorización de Macmillan $ Co. 
Ltd., Londres 


Pero a veces hallamos ensayos legítimos de pintura 
paisajista. En una pipa de bambú proveniente del estrecho 
de Torres 18 aparece grabado un paisaje con árboles, plan- 


tas y dos pájaros en vuelo; pero me inclino a creer que 
ha sido ejecutado bajo influencias del Asia Oriental. Más 


importante desde el punto de vista artístico es una rara 
pintura bosquimana en la cual los árboles están ejecuta- 
dos en estilo naturalista, como accesorio decorativo. De 
este modo, las figuras se destacan sobre la roca viva, que 
es el material habitual de las pinturas murales bosquima- 
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nas, y la escena adquiere el colorido de la localidad es- 
pecífica. 

Aun en el arte europeo el paisaje puro es de aparición 
relativamente reciente. Su ausencia — salvo unas pocas ex- 
cepciones — no puede considerarse como un rasgo Ca- 
racterístico del arte primitivo. 


CAPÍTULO IV 


RELIGIÓN PRIMITIVA 


La emoción religiosa siempre ha sido una de las fuentes 
principales de la inspiración artística y ha alimentado 
la fuerza creadora para su producción. El arte cristiano 
abarca casi dos milenios e incluye diversas épocas y re- 
giones artísticas. Cubre toda Europa, gran parte del cer- 
cano Oriente y zonas considerables de otros continentes, 
donde el cristianismo fué introducido por los misioneros. 

El arte budista tiene también gran cantidad de sub- 
divisiones, que poseen en común los símbolos de la doc- 
trina budista y los personajes de las leyendas budistas, 
pero que difieren en sus estilos tradicionales. Abarcan el 
enorme período que va desde la época del rey indio Asoka 
(siglo III a. C.) hasta comienzos del siglo XVIII, y 
todavía sobreviven en millones de copias. 

La más antigua de las artes religiosas que aún existe 
es el arte hindú. Desde el hallazgo de estatuillas primi- 
tivas de dioses y símbolos hindúes que 'se remontan a la 
primera parte del tercer milenio a.C., hallazgo realizado 
en excavaciones efectuadas en Mohenjo Daro, valle del 
Indo, se ha comprendido que este arte es mucho más 
antiguo de lo que se suponía hasta hace poco. 

En otras regiones importantes el arte tuvo un carácter 
eminentemente religioso, como, por ejemplo, el arte de 
Babilonia, Asiria, Egipto, Grecia, México, América Cen- 
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tral y Colombia, Sólo el arte del Perú antiguo fué funda- 
mentalmente secular. Así, pues, la relación entre arte y 
religión es un rasgo universal que nO Se limita en modo 
alguno a las culturas primitivas. Por otra parte, las etapas 
arcaicas de las artes muy evolucionadas suelen conservar 
marcados rasgos primitivos. 

En la esfera primitiva, debemos comenzar por acos- 
tumbrarnos a la idea de que la religión posee un signifi- 
cado mucho más amplio del que surge del credo mono- 
teísta de nuestro mundo actual. Es posible que la primera 
forma de la religión sea la magia, que se basa en la 
creencia en fuerzas sobrenaturales que intervienen en la 
vida de los hombres y determinan total o parcialmente 
su destino 1. Verdad es que, ante todo, estas fuerzas so- 
brenaturales pueden (y en ciertos casos deben) ser puestas 
en movimiento por los hombres, pero hay otras fuerzas 
sobrenaturales controladas por dioses y demonios que 
deben ser convocadas o conjuradas por medio del ritual: 
plegaria, mímica o sacrificio. 

La creencia en las divinidades no es de ningún modo 
una base esencial de la religión. Los primeros dioses, es- 
pecialmente los concebidos como si poseyeran forma fí- 
sica, se encuentran en culturas que ya no pueden consi- 
derarse primitivas. Ántes de creer en dioses individuales, 
los hombres creyeron en fuerzas naturales o seres supe- 
riores que, a su juicio, se manifestaban en el sol, la 
luna, la tormenta o la lluvia. Sólo después intentaron 
darles forma de imágenes. Los antiguos arios, cuya reli- 
gión puede reconstruirse examinando los Vedas, adoraban 
dioses invisibles. Las deidades individuales aparecieron en 
época posterior. Por tanto, el panteón hindú de hoy es 
de variado origen, y Siva, que ha llegado a ser una figura 
de considerable importancia, constituya un agregado re- 
lativamente reciente. 

Las pocas razas en realidad primitivas del mundo mo- 
derno son, culturalmente, millares de años más antiguas 
que los hindúes arios del 1500 a.C. Los pigmeos y los 
aborígenes de Tierra del Fuego creen en un “ser supre- 
mo” invisible, creador del hombre y de la civilización, Y 
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que preside los destinos del mundo. El profesor Wilhelm 
Schmidt ve en esto una prueba de que el monoteísmo fué 
una característica de las primeras eras de la humanidad, 
y opina que todos los credos humanos son una desviación 
o una degeneración de ese tronco monoteísta. 

Esta teoría, empero, mo es aceptada universalmente. 
Cabe dudar si puede trazarse un paralelo entre el ser su- 
premo de las razas primitivas de hoy y nuestra idea de 
Dios. Tampoco es seguro que las razas más primitivas 
de la actualidad representen adecuadamente las primeras 
fases del desarrollo humano. Es imposible decir si el 
primer hombre, al surgir (como siempre se ha supuesto) 
de una fase prehumana, ya estaba imbuído de una creencia 
instintiva en la existencia de Dios, antes de que las diversas 
experiencias e interpretaciones erróneas de los fenómenos 
naturales y los muchos temores e inquietudes suscitados 
por un mundo ininteligible dieran nacimiento a la creen- 
cia en la magia, los demonios, etc. 

Cuando llegamos a las civilizaciones menos evolucio- 
nadas que se encuentran al alcance de la investigación 
histórica, tenemos la posibilidad de estudiar sus formas 
religiosas y de reconstruir con bastante precisión algunos 
miles de años de su evolución religiosa, Entonces se hace 
evidente que la creencia en divinidades no ocupa el lugar 
de la magia, sino que ésta aparece bajo diversas formas en 
todas las comunidades y hasta en nuestro propio mundo 
civilizado. Donde ha llegado a desarrollarse una religión 
sumamente dogmática, la magia entra en conflicto con la 
religión. Aquélla ya no es necesaria para satisfacer ciertas 
exigencias metafísicas, y degenera en mera superstición. 

Sin embargo, es frecuente que la magia se combine con 
la creencia en divinidades, como ocurre en los llamados 
cultos agrarios. En tal caso, el arte se pone al servicio 
del ritual y es empleado en ceremonias mágicas con el fin 
de complacer a los dioses y de rogarles u obligarlos a 
que den fertilidad a los campos. 

Un ejemplo de esto puede hallarse en la religión de 
los indios pueblo de Nuevo México, que ha sido des- 
crita recientemente por Elsie Clews Parsons, en una 
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monografía documentadísima 2%, Los indios hopi, que 
creen en un panteón de dioses y de demonios, ejecutan una 
serie de rituales que constituyen en todo sentido un ejem- 
plo de magia simpática. Recurren a ciertas ceremonias mí. 
micas que simbolizan un resultado que se desea alcanzar, 
creyendo que de esta forma lograrán obtenerlo en la 
realidad. La lám. 51 reproduce una de sus deidades agrí- 
colas. En sus mejillas se advierten lineas curvadas que 
representan nubes cargadas de lluvia, líneas que se en- 
roscan hacia arriba para representar relámpagos y trazos 
verticales que simbolizan la lluvia que cae. 

Muchas razas creen en héroes de la vegetación a quíe- 
nes se atribuye la creación del fuego, el agua u otros dones 
indispensables para el hombre. Frecuentemente, esos hé. 
roes son tratados como dioses, esto es, adorados por me- 
dio de rituales. Pero en otros casos no se les atribuye 
ningún carácter divino, sólo se les considera como grandes 
hombres del pasado o, a veces, como antepasados de una 
tribu particular. Sea que tengan carácter divino o no, esos 
héroes de la vegetación suelen desempeñar el papel prin- 
cipal en todo un ciclo de mitos o leyendas. Frecuente- 
mente, durante las fiestas se ofrecen representaciones dra- 
máticas de esas leyendas, en las que intervienen diversas 
formas artísticas: arte dramático propiamente dicho (co- 
mo en los misterios de la antigiiedad), música vocal e 
instrumental y diversos géneros de arte plástico: máscaras 
de danza, matracas talladas, escudos de baile y la pintura 
ritual del rostro y del cuerpo. 

La distinción entre las leyendas religiosas y las pro- 
fanas no siempre es clara. Cuando los héroes y las figuras 
legendarias no son adorados sino representados simple- 
mente de vez en cuando en una celebración histórica, el 
significado religioso puede perderse del todo. Con fre- 
cuencia aparecen diversas figuras subsidiarias: espiritus 
benévolos y malignos que desempeñan el papel de más- 
caras en la ceremonia, ya sea en forma aislada o conjun- 
tamente con las divinidades y los héroes. 

Los principales territorios en que pueden encontrarse 
representaciones de máscaras de este género son América 


ARTE PRIMITIVO 41 > 


Noroccidental, África Occidental, Ceilán, Melanesia 
y Tibet (donde el lamaismo está amalgamado con la 
antigua religión bon). Aún subsisten en la época actual 
algunas viejas costumbres paganas al lado del cristianis- 
mo. En los distritos alpinos, como el Tirol y las regiones 
del Alto Rhin, todavía sobreviven las máscaras de de- 
monios y las ceremonias relacionadas con ellos, 

En la lámina n* 46 vemos una máscara de la 
tribu bilxula de la América del Norte. Es la cabeza de 
un águila gigantesca que, según la creencia de esos indios, 
produce el trueno batiendo sus alas poderosas, por lo que 
la llaman el pájaro del trueno. Es un excelente ejemplo 
de la escultura de la América Noroccidental. En ésta hay 
dos estilos, uno naturalista, el otro estrictamente tradi- 
cional, acompañado de una serie de formas heráldicas. 
El ejemplar reproducido armoniza ambos estilos. 

La lámina n* 22 muestra un tipo enteramente di- 

- ferente: un demonio benévolo de la tribu kalamantan de 
Borneo, llamado Bolli Atap y usado como hechizo para 
evitar las enfermedades, Es una de las obras más notables 
de escultura primitiva de nuestra galería de ilustraciones. 
Aunque le falta un brazo y un pie, el torso está animado 
de un movimiento increíblemente rítmico. Lo reproduci- 
mos aquí desde dos ángulos, a fin de dar una visión lo 
más completa posible. Su encanto estético depende de dos 
circunstancias: de que es la representación de un ser so- 
brenatural y de que su movimiento tiene significado 
mágico. 

En materia de obras de arte primitivas, que se han 
Originado en un mundo que nos es enteramente ajeno, el 
conocimiento de su significación es esencial. Sir Michael 
Sadler ha señalado que los europeos sólo podemos apreciar 
“la extraña belleza de las obras maestras de la escultura 
del Africa Occidental” si ““nos colocamos todo lo posibie 
en el lugar de aquéllos para quienes el artista esculpió 
su obra''. Lo lograremos si hacemos uso de la clave que 
nos han suministrado los estudiosos de la religión pri- 
mitiva y que nos permite penetrar el significado simbó- 
lico y hierático del arte primitivo 2. Desprovisto de esa 


| 
| 
| 
' 


42 L, ADAM 


información, el europeo, aunque puede demostrar cierto 
interés, está sujeto a hacer su propia interpretación per- 
sonal, la cual, en el caso de las figuras religiosas, es ge- 
neralmente falsa, 

Otro tipo de religión primitiva estrechamente relacio- 
nado con el arte es el culto de los antepasados. Se estima 
que las estatuas que representan antepasados son la mo- 
rada de las almas de los muertos, y muchas razas las hacen 
objeto de su culto. Se depositan ofrendas ante ellas para 
alimentarlas en el otro mundo y conservar así su favor. 
Muchos pueblos primitivos tienen temor a los muertos 
y tratan de impedir así que hagan daño a los que aún 
viven. El culto de los antepasados es, o fué, practicado 
en todo el mundo pero en África Noroccidental, Nueva 
Guinea, Melanesia y América Noroccidental la escultura 
de los antepasados alcanzó un nivel muy elevado de 
desarrollo. 

No obstante, el profundo respeto por los antepasados 
no siempre se relaciona con el culto religioso. Algunas 
figuras de antepasados no son más que monumentos 
conmemorativos. En muy pocos casos han sido verdade- 
ros retratos dotados de rasgos individuales. La tribu 
kwakiutl de la isla Vancouver — que habita también la 
tierra firme de enfrente — posee estatuas de madera de 
antepasados trasmitidas de padres a hijos. Cuando aún 
subsistía la antigua cultura tribal, los kwakiutl tenían 
un sistema de propiedad muy estricto. Cuando un hom- 
bre moría, su hijo no sólo heredaba sus bienes personales, 
sino también su nombre, su jerarquía, su penacho y hasta 
las leyendas de su clan. Por consiguiente, el hijo per- 
sonificaba todo su linaje, remontándose hasta el jefe que 
conquistó o estableció el nombre, el penacho y las leyen- 
das del clan. Hay un relato que alude a un jefe que dirigió 
un discurso a los indios reunidos en ocasión de una de las 
ceremonias de invierno. El jefe se introdujo dentro de 
una estatua hueca y habló por el agujero que represen- 
taba la boca, dando así la impresión de que era el ante- 
pasado mismo quien hablaba. 
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Tenemos también el problema del mana. Mana es una 
palabra melanesia que registró por primera vez R. H. 
Codrington, uno de los precursores de la antropología 
moderna, pero que más tarde se aplicó en forma más 
general y fué reconocida por R. R. Marett como un ele- 
mento universal de la religión primitiva. El mana ha sido 
descrito como un tipo específico de fuerza sobrenatural, 
análogo a la sustancia anímica, que es también un rasgo 
de la metafísica primitiva. Es una especie de flúido es- 
piritual sin el cual no es posible obtener ningún resultado 
mágico o sobrenatural ?1?, El médico-brujo o shaman * 
debe tener mana para llevar a cabo su tarea. Sólo lo ob- 
tendrá si está predestinado para ello y sometiéndose luego 
a ciertos rituales. 

Pero el mana puede pertenecer, también, a objetos 
materiales. Es posible que la fuerza de sugestión que 
irradian muchas personalidades fuertes tenga carácter so- 
brenatural y sea interpretada como mana. La imagen 
de un dios o de un demonio debe estar imbuída de esa 
fuerza sobrenatural, por lo que sólo es capaz de cumplir 
su función religiosa después de haber sido “consagrada”. 
En el Africa Occidental un fetiche de madera debe ser pin- 
tado ceremoniosamente para que deje de ser una simple 
escultura y pueda ser considerado un objeto inspirado. En 
el Tibet y China las estatuas de los diversos Budas y 
Bodhisattvas no adquieren su verdadero significado re- 
ligioso hasta que se les pintan los ojos y la boca y se in- 
troducen en su interior pequeños rollos de papel o de seda, 
inscriptos con fragmentos de las escrituras sagradas. 


Hasta los llamados fetiches, que se consideran habitados 
por espíritus, no son en última instancia más que objetos 
dotados de mana. Los antropólogos de hoy se sienten 


* En antropología, la palabra shaman actualmente se refiere 
en especial a los médicos de las tribus siberianas del noroeste de 
América, y de las esquimales. Deriva de una antigua lengua asiá- 
tica central, el sogdian. La palabra sánscrita sramana está rela- 
cionada con ella. El shaman está supuestamente dotado de poderes 
sobrenaturales, y actúa como mediador entre el hombre y el 
mundo sobrenatural. 
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inclinados a eliminar 'las palabras fetiche y fetichismo 
de su vocabulario, pues dichos términos sugieren tantos 
significados diferentes que es preferible abolirlos del 
todo, 

La institución del totemismo, que se difundió por gran 
parte de la tierra, tiene a la vez sentido religioso y so- 
cial. La palabra totem proviene del grupo tribal de Al- 
gonkin, en Norteamérica. Su significado aproximado es 
amigo o protector sobrenatural. 

Muchas razas primitivas viven en estrecho contacto con 
la naturaleza. Conocen las características del mundo aní- 
mal porque su subsistencia depende esencialmente de los 
animales. No consideran a los animales como seres infe- 
riores sino como iguales, y los juzgan según las mismas 
normas que aplican a los seres humanos y estiman que 
las cualidades de su propia naturaleza son también pa- 
trimonio del mundo animal. 


La mayoría de los hombres primitivos no tiene un 
concepto de la “humanidad” que comprenda a todas las 
razas y tribus, sino que la concibe únicamente en función 
de su propia tribu. De todos modos, esta concepción 
debe haber estado bastante generalizada en la época en 
que sus lenguajes asumieron su forma actual. La ma- 
yoría se refiere a su propia tribu con palabras que signi- 
fican simplemente “hombre”. Las diversas especies de ani- 
males son tribus y, pueblos: la tribu del oso, la tribu del 
lobo, la tribu del águila y así sucesivamente. 

Por otra parte, esos animales tienen múltiples cuali- 
dades — fuerza, velocidad, astucia — que el hombre te- 
me y admira al mismo tiempo. La admiración conduce 
al deseo de imitar y a la apropiación de nombres indivi- 
duales, provenientes de los animales que poseen la cua- 
lidad admirada. 

Los aborígenes de Australia deben haberse formulado 
a menudo la siguiente pregunta: “¿Cómo podré aprender 
a correr y saltar como el canguro?” Después, los hombres 
del clan, que siempre se mantenían unidos, pueden haber 
pensado: “Nos convertiremos en canguros”. Pensando 
esto, es posible que se hayan congregado en el lugar en 
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que veían reunirse frecuentemente a los canguros. Luego 
comenzaron tal vez a creer que en realidad eran parientes 
— ptimos, por ejemplo — de la familia de los canguros. 
En consecuencia, estaban obligados a tratar a los canguros 
como parientes. Por mucho que les hubiera gustado la 
carne de canguro en el pasado, ya no se podía matar a 
los canguros, ni menos comerlos. Quizá otros clanes hi- 
cieron lo mismo con otros animales, hasta que la tribu 
entera quedó dividida en grupos que se consideraban 
primos de diversas especies animales. 

Esta explicación es, desde luego, una simple hipóte- 
sis. Se han formulado muchas teorías para explicar el 
orígen del totemismo, y se ha señalado que muchos pue- 
blos que creen en los totems no los consideran paríentes 
sino amigos únicamente 22. Pero sea cual fuere el proceso 
exacto, la admiración por las cualidades del animal es 
casi siempre la causa del respeto que se le demuestra cuando 
se convierte en totem. 

El totem, pues, no es un animal individual, sino la 
especie en su conjunto. Se le atribuye una jerarquía su- 
perior al hombre pero no es un dios. Los sacrificios 
están ausentes de la institución. Los rasgos más comunes 
de la conducta de la tribu con respecto al totem son la 
prohibición de usar esa especie de animales como alimento 
y cierto respeto por ese animal en su estado natural. Pe- 
ro hay casos en que estas formas no se observan o han 
caído en desuso. 

El origen del totemismo ha constituído desde tiempo 
atrás un problema para los antropólogos y sociólogos. La 
bibliografía sobre el tema es voluminosa pero su obra clá- 
sica sigue siendo Totemismo y exogamia, de Sir James 
Frazer. La práctica del totemismo aparece por todo el 
mundo en tantas formas diferentes que en fecha reciente se 
ha sugerido que sería preferible no hablar de él como con- 
cepto general. Sin embargo, todas sus manifestaciones tie- 
nen este elemento común: que creen en la existencia de re- 
laciones íntimas y especiales entre un grupo humano y una 
clase de animales (o inclusive de plantas o minerales). 
Fuera de esto, las generalizaciones son susceptibles de in- 
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ducir a error. La creencia de que el totem es el antepasado 
del clan, por ejemplo, no es de ningún modo universal. 
No €s posible determinar con precisión el origen del to- 
temismo..Mi opinión es que las grandes variaciones que 
presenta pueden explicarse de mejor manera atribuyéndole 
origen diferente en las distintas partes del mundo. 

Donde una tribu está dividida en varios clanes toté- 
micos, los miembros de cada grupo pueden adornar sus 
cuerpos con pinturas o tatuajes que representan o sim- 
bolizan su totem. Pueden también personificar sus to- 
tems usando máscaras y ejecutando danzas ceremoniales 
que constituyen ejemplos de magia simpática, o bien, 
simples dramatizaciones de leyendas del clan. 

Dentro del grupo totémico el matrimonio está estricta- 
mente prohibido y siempre se debe tomar esposa en otro 
grupo. Esta institución, la exogamia, parece ilógica; el 
sentido común sugeriría que un “hombre cuervo” tendría 
que casarse con una mujer “cuervo” en vez de hacerlo con 
una “mujer oso”, “lobo”, etc. Pero las tribus que tie- 
nen una organización totémica no son necesariamente 
incapaces de razonamiento lógico, Cierta teoría afirma 
que la mentalidad del hombre primitivo es “pre-lógica”, 
como lo demuestra su creencia en una relación irracional 
entre causa y efecto, tal como ocurre en la magia; pero 
esta teoría confunde el proceso del razonamiento con el 
fin que éste tiene en vista. El hombre primitivo, por la 
sencilla razón de que es humano, debe tratar de hallar 
explicación para todos los sucesos que ocurren en su 
medio ambiente. No conoce los hechos físicos y fisio- 
lógicos que la ciencia moderna ha descubierto, y sólo 
puede explicárselos en forma irracional. En cierta medida, 
su creencia en la magía y la brujería es un sustituto de 
la ciencia. Esa creencia obedece a su ignorancia de los 
hechos reales y a su disposición a creer en hechos imagi- 
narios; pero nada tienen que ver con sus procesos men- 
tales, considerados en sí mismos. » 

Por consiguiente, la lógica primitiva no es ios 
de la nuestra. El proceso psicológico de vincular un he- 
cho observado con una causa imaginaria es el mismo 
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que el de vincularlo con una causa real descubierta por 
el estudio científico, Análogo principio se aplica al arte 
primitivo: “Todos los seres y formas extrañas creadas 
por los artistas primitivos son el resultado de la creencia 
y la imaginación primitivas, pero no de un equipo mental 
diferente o de un proceso distinto de razonamiento, En 
esto, el arte primitivo (y también el arte infantil) se dife- 
rencian fundamentalmente del arte de los neuróticos. 

En gran medida, el arte primitivo, y particularmente 
la escultura, es religioso en el sentido más amplio de la 
palabra. Además de este caso, existe el arte que proviene 
del deseo de suministrar informaciones o de registrar acon- 
tecimientos interesantes (arte pictográfico) y el arte pu- 
ramente decorativo, tal como la ornamentación geomé- 
trica, que debe haberse originado en el simple goce de ver 
líneas y formas atractivas. Pero, en general, el aspecto 
religioso es tan importante que sería inadecuado encarar 
el tema desde un punto de vista puramente estético, limi- 
tado a las cualidades formales. Es Sir Michael Sadler quien 
ha señalado que cierto conocimiento de la religión pri- 
mitiva es indispensable para una apreciación integral del 
arte primitivo. 

Es desastroso el hecho de que haya antogonismos en- 
tre los que encaran el arte primitivo desde un punto de 
vista puramente estético y los etnólogos, historiadores 
y estudiosos de la tecnología. J. J. Sweeney, por ejem- 
plo, sugiere que “en última instancia... lo interesante 
del arte negro no son sus características tribales ni su 
exotismo, sino sus cualidades plásticas. Los rasgos pin- 
torescos O exóticos, así como las consideraciones de índo- 
le histórica y etnográfica, tienden a ocultarnos su ver- 
dadero valor. Los primeros admiradores del arte negro 
lo comprendieron en seguida. En la actualidad, a raíz 
de los progresos efectuados en nuestro conocimiento de 
África, en los últimos treinta años, el peligro se ha hecho 
aún mayor. Debemos encarar conscientemente nuestro 
análisis en dirección enteramente diferente. Es la vitali- 
dad de las formas del arte negro la que debería suscitar 
nuestra atención, el realce infalible de lo esencial y lo 
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consistente y la organización tridimensional de planos 
estructurales en series arquitectónicas” 28, Es indudable 
que este juicio sobre los méritos estéticos de la escultura 
africana será de gran ayuda para los que no poseen dis- 
posición innata para el arte. Sócrates nos enseñó que la 
virtud puede adquirirse; ¿por qué no ha de adquirirse el 
goce estético de una obra de arte? Pero, ¿puede lograrse 
esto ignorando deliberadamente el medio cultural y en 
especial el significado religioso? 


Si observamos, por ejemplo, la “Venus de Willen- 
dorf” (fig. 13), un examen puramente formal nos deja- 
ría totalmente desamparados; en cambio, nuestra sensa- 
ción es del todo diferente cuando llegamos a la conclusión 
de que no es la caricatura de una mujer obesa sino de 
una diosa de la maternidad. 


CapíTULO V 


ARTE PRIMITIVO Y PSICOANALISIS 


La clave de los misterios del subconsciente es el sueño. 
£n el sueño, la mente puede “dejarse ir”, libre de las 
ataduras de las reglas convencionales de conducta y del 
peso de las inhibiciones, pero también privada tempora- 
riamente de los beneficios del razonamiento, 


El hombre siempre ha experimentado un vivo interés 
por los sueños, pero la actitud respecto a ellos no siempre 
ha sido la misma a través de las edades y de las etapas 
culturales. El moderno enfoque psicoanalítico, desde 
Freud, es racional: una vez que usted ha desenredado 
la intrincada madeja de su mundo de sueños y ha sacado 
a luz la causalidad de sus emociones, ya no tiene de qué 
preocuparse. El sueño es esencialmente un reflejo de nues- 
tra personalidad y experiencia, si bien el psicoanalista debe 
descubrir el significado simbólico de las figuras y sucesos 
soñados antes de poder identificarlos con fenómenos, 
como lo son en verdad. Diferente es la actitud represen- 
tada por lo que podemos llamar el enfoque oriental, ilus- 
trado de la mejor manera por la interpretación del sueño 
de Nabucodonosor en el libro de Daniel. La concepción 
oriental de los sueños es enteramente simbólica, pero aquí 
el significado se refiere más bien al futuro que al pasado, 
y el simbolismo se relaciona con los acontecimientos 
exteriores y no con la vida psíquica del individuo. 
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Nos interesa principalmente la tercera actitud, la del 
hombre primitivo, Si bien el simbolismo desempeña un 
importante papel en el arte primitivo, la interpretación 
primitiva de los sueños no es simbólica; en realidad, no 
podemos hablar de una interpretación porque el hombre 
primitivo considera los sueños como una realidad. Hemos 
visto en el capítulo anterior que el hombre primitivo no 
distingue los hechos reales de los imaginarios; esto vale 
no sólo para los sueños, sino también para las ilusiones 
y alucinaciones, 


Xperiencias de los jóvenes durante los ritos de iniciación. 


sta que por fin alcanzaba una 
etapa en que veía u oía cosas reales aumentadas, o bajo 
una luz diferente (ilusiones) ; hasta podía imaginar fi- 
guras O voces que no estaban realmente allí (alucinacio- 
nes). Así, por ejemplo, imaginaba que le hablaba una 
lechuza. 

Entre los indios de las llanuras, estas aventuras 
imaginarias no se exteriorizabañ en ningún tipo de 
arte, pero en la costa noroeste, experiencias similares es- 
timulaban una escultura representativa en alto grado. 
Aquí, el gran número de seres míticos, representados por 
máscaras, o existentes en las pinturas murales y asociados 
a sus leyendas, cantos y danzas individuales, pueden ser 
vinculados con aventuras de indios más o menos imagi- 
narías. Una vez modelada por el hombre que encontró 
el espíritu o ser sobrenatural e introdujo su ritual, la 
máscara era incorporada a la jerarquía de sociedades se- 
cretas y hacía su aparición periódica durante las ceremo- 
nias invernales. El bailarín con máscara no era conside- 
rado como un actor sino como la personificación del 


, 


espíritu mismo. Para la mentalidad primitiva, el mundo 


mítico es una realidad. En la costa noroeste de América, 
sin embargo, esto no significa que los indios vivieran 
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constantemente en una atmósfera mítica, Por el contrario, 
los rituales se limitaban a determinado período, mientras 
que la estación estival era profana. El tallador de una 
máscara ceremonial podía introducir modelos profanos 
completamente diferentes, si así lo quería. 

Hace algunos años, Mr. C. P. Mountford observó, 
entre los aborígenes australianos, una actitud mental to- 
talmente distinta en un artista primitivo. Un muchacho 
aborigen que vivía en una población blanca solía hacer 
dibujos al lápiz sobre papel, describiendo prácticamente 
todo lo que veía a su alrededor: herramientas europeas, 
automóviles, aeroplanos. Estos dibujos eran muy seme- 
jantes a los hechos por los niños europeos. Luego, sin em- 
bargo, el niño “fué a la selva” y se le consideró iniciado 
de acuerdo con las costumbres de su tribu. Entonces las 
experiencias de su iniciación “provocaron en el muchacho 
un cambio psicológico más acentuado”. Esto se puso de 
manifiesto en los dibujos que ejecutó a su regreso. En lo 
sucesivo ya no representó personas u objetos europeos, si- 
no exclusivamente objetos asociados con la vida tribal de 
los aborígenes, es decir, objetos y modelos rituales, Este 
proceso concuerda con la descripción del profesor A. P. 
Elkin acerca del efecto de la iniciación, descripción incluí- 
da en su libro Aboriginal Men of High Degree (Sidney, 
1946, pág. 11): “De un modo ceremonial inolvidable, 
es sacado del campo y de las escenas de sus irresponsables 
primeros años. Se convierte en el sujeto de una serie de 
ritos que, con intervalos, abarcan varios años”. “El 
muere con respecto a su vida anterior, a su niñez des- 
provista de conocimientos esotéricos, y “surge” o “renace 
2 una vida nueva. Ésta no es meramente adulta, 
para la cual entretanto ha sido disciplinado e instruido. 
Es mucho más; es una vida de conocimiento y poder. Al 
final de su viaje ritual, con sus pruebas, soledad, “muerte”, 
revelaciones y regocijos, él puede decir: “mientras QUe 
antes yo era ciego para el significado de las estaciones, 
de las especies naturales, de los cuerpos celestiales y del 
Lombre mismo, ahora comienzo a ver; y mientras antes 
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no comprendía el secreto de la vida, ahora comienzo a 
saberlo' ”. 

En muchos pueblos primitivos, las ceremonias de 

* iniciación de las clases adultas y sociedades secretas reve- 
lan una interpretación simbólica de hechos biológicos, y 
proporcionan una válvula de escape para los instintos que 
en las comunidades civilizadas son sofocados por inhibi- 
ciones arraigadas en nuestros principios morales y san- 
cionadas por la tradición, la costumbre, la ley y la edu- 
cación. Las reglas de la conducta moral en la sociedad 
primitiva son diferentes de nuestro propio código no 
escrito; no obstante, a menudo son muy estrictas. La 
vida sexual de los pueblos primitivos está más estrecha- 
mente ligada a la vida social de la comunidad que en los 
países civilizados, 

Eckart von Sydow ha señalado la existencia de un 
fondo sexual en las artes de los pueblos primitivos, a 
modo de paralelo de la teoría freudiana sobre los comple- 
jos sexuales que subyacen en las instituciones y costum- 
bres primitivas ?*. Pero va demasiado lejos y encuentra 
ideas sexuales en objetos que evidentemente nada tienen 
que ver con el sexo. Admite que no concuerda con todas 
las teorías de la escuela freudiana, pero no ha logrado 
eludir su error característico: exagerar el papel desempe- 
ñado por los elementos sexuales en el subconsciente. Es 
absurdo encontrar un símbolo fálico en todo objeto alar- 
gado, un emblema de maternidad en toda choza semi- 
globular. 

La mayoría de los hombres primitivos estima que nin- 
guna parte del cuerpo es indecente. Los órganos genitales 
son considerados como emblemas naturales del sexo, y 
su representación en esculturas y dibujos nada tiene que 
ver con lo obsceno. El primitivo método de “rayos pes 
descrito en el capítulo II, por el cual el artista representa 
detalles que no puede ver, pero sabe que existen, es ge- 
neralmente empleado por los dibujantes primitivos en la 
representación de los objetos. Tanto Karl von den Steinen 
como Th. Koch-Gruenberg tuvieron esta experiencia en 
Sudamérica, entre tribus de indios completamente dis- 
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tintas, cuando los nativos intentaron retratar a sus visi- 

tantes europeos y marcaron sus órganos genitales median- - 
te toscas formas simbólicas. Para ellos esto era simplemen- 
te el emblema natural de la virilidad y, por consiguiente, 
no podía ser omitido. Tal es también el significado de 
ciertos detalles en la fig. 9 (a). Aun en civilizaciones su- 
periores hallamos una franqueza e ingenuidad similares. 
Por ejemplo, los primeros caracteres chinos conocidos, 
usados durante la dinastía de Shang (1766-1123 a. ¿29 8 
que en cierta medida eran todavia verdaderas pictografías, 
tenían ciertos símbolos indicadores del macho y de la 
hembra (fig. 6). Las formas son muy simples. El macho 
consta de dos trazos: uno horizontal y el otro vertical; 
la hembra consiste en una curva vertical con un trazo 
breve en un ángulo. Los símbolos aparecen en inscrip- 
ciones primitivas al lado del ideograma, que puede indicar 


así un toro o una vaca, un carnero o una oveja, un 
perro o una perra, etc, 25, 


La forma naturalia non sunt turpia no caracteriza su- 
ficientemente la actitud del hombre primitivo, ya que, 
para él, estas naturalia son esencialísimas. Empero, no 
hay que acentuarlas innecesariamente. Así encontramos, 
por ejemplo, en la representación plástica del África Oc- 
cidental, y también en la zona sepik de Nueva Guinea, 
estatuillas naturalistas talladas con gran minuciosidad, 
pero, consiguientemente vestidas, según la costumbre de 
la tribu, con un taparrabos. Cuando se trata de represen- 
taciones de seres míticos, ciertos órganos y funciones del 
cuerpo pueden tener un significado simbólico. Este sim- 
bolismo es evidente, a veces; por ejemplo, en las danzas 
con máscara de ciertas tribus agrícolas, los órganos geni- 
tales son representados como símbolos de fertilidad. O la 
representación plástica de un nacimiento consiste en una 
especie de tocado en una máscara de la cuenca del Congo, 
entre los bayaka, si no me equivoco. En el arte plástico 
de las zonas sepik y ramu de Nueva Guinea y en el norte 
y centro de Nueva Irlanda es frecuente un símbolo de 


sexualia más oscuro. Es aquí que hallamos figuras her- 
mafroditas que han dado origen a diversas conjeturas. 
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Han sido interpretadas como signos cosmogónicos de los 
principios masculinos y femeninos, en cuanto fuerzas 
creadoras del universo. J. Winthuis ha escrito un libro 
fascinador, pero muy criticado, sobre el significado mi- 
tológico del “ser bisexual”. Desde luego, un análisis co- 
_rrecto de las obras simbólicas del arte primitivo no puede 
derivarse de las esculturas o los dibujos exclusivamente, 
sino que requiere el estudio del mito ilustrado, o leyenda. 


Fig. 9. — Dibujos a lápiz hechos por indios 

sudamericanos. (Según Th. Koch-Gruenberg). 

a) Un indio de la tribu de los hianákoto-umáua, 

N. O. del Brasil. Por un miembro de esa tribu. 

b) Pájaro volando (karará); ejecutado por un 
indio kobéua, N. O. del Brasil. 


Fué tarea del Dr. Géza Rónheim combinar el enfoque 
psicoanalítico con el trabajo antropológico en el terreno. 
Hasta ahora, sin embargo, sus investigaciones han versa- 
do sobre las costumbres, ritos y mitos, pero no sobre el 
arte primitivo ?, 


CAPÍTULO VI 


RELACIONES SOCIALES 


Por grande que sea la deuda contraída por un artísta 
con su medio en lo referente a impresiones, ideas y mé- 
todos técnicos, su acto creador es algo personal. Pero una 
vez que ha nacido una obra de arte, sólo la sociedad pue- 
de dar el público que hará uso de ella. La mayor parte 
de la producción artística primitiva tiene por fin su apli- 
cación práctica en la vida social de la comunidad. Su- 
ministra el orden o modelo formal para gran número 
de actividades colectivas: ritos religiosos, guerra, políti- 
ca, trabajo y deporte. En este sentido, el arte comprende 
la música, la danza, la poesía y el teatro. 

Es un hecho notable que gran proporción del arte de- * 
corativo esté monopolizado por las mujeres. Entre los 
indios de las llanuras de Norteamérica son las mujeres las 
que preparan los cueros de búfalo destinados a la decora- 
ción pictórica y las que ejecutan los dibujos geométricos 
convencionales, en tanto que los hombres están a cargo de 
las pinturas representativas de que es ejemplo la fig. 2. 
La misma división predomina entre las tribus entera- 
mente diferentes que viven en la costa noroccidental. Una 
serie de actividades importantes, como el tejido y la 
alfarería, fueron introducidas por las mujeres, Era natu- 
ral, por tanto, que adquirieran el monopolio de las formas 
convencionales de la decoración relacionadas con dichas 
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actividades. La escultura, en cambio, es en todas partes 
monopolio de los hombres. 

Las antiguas escuelas de antropología opinaban que 
en la sociedad primitiva no existía prácticamente vida 
individual. Los individuos funcionaban simplemente co- 
mo miembros de una unidad sociológica. Sin embargo, in- 
vestigaciones recientes han establecido que en la sociedad 
primitiva hay una buena dosis de actividad individual. 
Pruebas documentadas provenientes de diversas partes del 
mundo demuestran que los artistas individuales eran 
apreciados por su talento, y que su fama sobrepasó los 
límites de sus propias tribus. Por ejemplo, los artesanos 
y artistas de la Costa de Marfil a veces aceptan y educan 
aprendices ?7, Hay datos de la existencia de artistas indi- 
viduales en la costa noroccidental de América, especial- 
mente entre los haida de las islas de la Reina Carlota. El 
nombre de Edensaw, heredado por varias generaciones de 
escultores y dibujantes, se destaca en la historia del arte 
haida 2, 

Antes de que las culturas indígenas fueran desintegradas 
por la civilización europea, la costa noroccidental parece 
haber sido la cuna de muchas legiones de artistas. No 
sólo entre los haida, sino también en las tribus vecinas 
— tlinkit, tsimshian y kwakiutl — se encuentran nota- 
bles escultores en madera y otros materiales, 


Esta región brinda además un ejemplo interesante de 
un grupo de artistas que coopera en la producción de obras 
individuales, esto es, de postes totémicos (la lámina 
n* 45 reproduce el ejemplar más grande que se encuentra 
en el Museo Británico). Cuando se erigía un poste toté- 
mico, el tronco de un gran cedro era dividido en tantas 
secciones como figuras había y la ejecución de cada figura 
tra asignada a un artista diferente. 

En cierta medida, la división del trabajo entre los di- 
ferentes sexos y edades se encuentra en la mayoría de 
las comunidades primitivas. En las fases más avanzadas 
se desarrollan diversas ocupaciones y clases sociales. Pero 
en todas las tribus primitivas existe mayor homogeneidad 
que entre los ciudadanos de una comunidad altamente 
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civilizada. La diversidad de religiones no existe. Todos 
los miembros adultos de la tribu toman parte en las mis- 
mas ceremonias. Las tareas de labrar la tierra, cosechar, 
navegar, pescar, cazar, se realizan en común. Por lo gene- 
ral (aunque no siempre), la tierra es de propiedad común 
y los derechos de cultivo, pastoreo y caza son comunales. 
Todo el mundo conoce las formalidades de la vida pú- 
blica y está interiorizado de lo que ocurre en la tribu. 

Pero hay una excepción importante. Las actividades y 
los misterios de las sociedades secretas quedan reservados 
a los que han sido elegidos para integrarlas, sometiéndose 
previamente a las complicadas, y a veces penosas, ceremo- 
nias de iniciación. Los no iniciados, y especialmente las 
mujeres, tienen prohibición estricta de asistir a las re- 
uniones secretas. Ni siquiera se les permite mirar los ob- 
jetos rituales tales como máscaras, matracas (fig. 38), 
etc. Á veces, sin embargo, las mujeres tienen sus propías 
sociedades secretas. 

Tan vital es la necesidad de preservar los misterios, que 
en algunos lugares se crean organizaciones o clubes espe- 
ciales con el único propósito de mantener alejados a los 
no iniciados. En estas sociedades secretas fué donde se 
originaron la mayoría de esas máscaras pavorosas, que 
son reponsables de la teoría popular que sostiene que el 
arte primitivo es esencialmente grotesco y repulsivo. 

El carácter cooperador de la sociedad primitiva se ma- 
nifiesta más claramente en la representación periódica de 
ceremonias realizadas por todos los miembros de una tribu 
o de un grupo de la tribu. Las ceremonias invernales de 
la tribu kwakiutl, de la isla Vancouver y la tierra firme 
de enfrente, constituyen un ejemplo destacado. La orga- 
nización tribal se suspende, durante la temporada inver- 
nal, a fin de dar plena libertad a las representaciones tra- 
dicionales de toda clase. 

En líneas generales, las danzas y los cantos imitan los 
movimientos y las voces de los animales. Esas danzas y 
cantos están destinados a atraer la caza por medio de 
brujerías o a conjurar la amenaza de los animales de 
presa. Estos asuntos interesan a toda la comunidad y este 
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tipo de danza mágica no está limitado a ningún grupo 
individual. 

Las danzas miméticas, peculiares de los distintos clanes 
totémicos, son ejemplos similares de expresión cooperado- 
ra. Mitos y leyendas, comunes a toda la tribu, pueden ser 
dramatizados por cualquiera de los grupos con o sin 
destino especial al grupo mismo. Tanto que las danzas 
sean ejecutadas por toda la concurrencia, como sólo por 
algunos individuos, mientras los demás actúan a manera 
de coro, el carácter colectivo es siempre el mismo. 

No obstante, todo movimiento colectivo necesita del 
ritmo como principio ordenador. El ritmo no es sim- 
plemente un recurso técnico. Es algo fundamental e irra- 
cional a la vez, al cual los pueblos primitivos — mucho 
más irracionales que los hombres civilizados — parecen 
tener un acceso más directo. Los viajeros y antropólogos 
han suministrado pruebas del papel predominante que el 
ritmo juega en las representaciones primitivas 2%. El mis- 
mo goce del ordenamiento rítmico se manifiesta en forma 
notable en los productos de la alfarería y en los relieves 
de los vasos de madera (lámina n* 34), en los orna- 
mentos de la alfarería y en los tejidos (figs. 45, 47 y 
lámina n* 28) y en la forma de la escultura represen- 
tativa (láminas n* 22, 39 y 40)%, 

El arte — y también el arte primitivo — tiene un as- 
pecto económico. Una obra de arte es en potencia un 
artículo de comercio y puede establecer una relación entre 
el productor y el consumidor. En muchas tribus primi- 
tivas la producción artística no es una ocupación per- 
manente o exclusiva. Los artesanos y los artistas traba- 
jan sólo ocasionalmente y para subvenir a sus propias 
necesidades. Aun allí donde encontramos artistas pro- 
fesionales, son al mismo tiempo agricultores (África Oc- 
cidental), pescadores (América Noroccidental), etc. Un 
arte u oficio ofrece la posibilidad de obtener otros ar- 
tículos de consumo mediante el trueque o por medio de 
una moneda tan primitiva como conchas, cuchillos o 
mantas, En la Costa de Marfil un joven puede conver- 
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tirse en escultor con el único propósito de obtener dinero 
suficiente para casarse, 

Una obra de arte puede ser hecha por encargo como 
sucede con los fetiches del Africa Occidental. En este 
caso, el adquirente sería un cliente individual. Pero tam- 
bién encontramos industrias ocupadas en la producción 
y distribución en masa de objetos como tejidos, canastos, 
artículos de alfarería, bandejas de madera talladas y 
decoradas, etc. El intercambio de esas mercaderías puede 
limitarse a los miembros de una sola tribu, pero también 
puede efectuarse a distancia, de tal modo que las produc- 
ciones artísticas típicas de un distrito pueden encontrarse 
en tribus totalmente diferentes. La investigación arqueo- 
lógica ha comprobado que aun en las épocas prehistóricas 
las relaciones comerciales comprendieron regiones tan ale- 
jadas entre sí como el Mediterráneo y Suecia. Abalorios 
de vidrio provenientes del antiguo Egipto y otras zonas 
de la región mediterránea se abrieron camino por casi toda 
Africa, Europa y Asia. Nueva Guinea y las islas vecinas 
tomaron a su cargo la producción en masa de ciertas 
esculturas y tallas de madera, sobre todo vajilla, a los 
efectos de su exportación. Es erróneo suponer que la de- 
manda europea de “curiosidades”” es enteramente respon- 
sable de esas industrias nativas y de la lógica degenera- 
ción de las artes y los oficios indígenas, aunque en muchos 
casos esto es indudablemente cierto. 

Por último, y aunque parezca extraño, hay relaciones 
entre el arte primitivo y la ley primitiva, Como ha dicho 
Huntington Cairns, la propiedad “es considerada básica- 
mente como una parte de la personalidad o del yo; es 
una relación entre la persona y la cosa. Lo que el indi- 
viduo ha tocado o manipulado queda impregnado de una 
porción de su personalidad” **. El acto creador de fabricar 
un objeto establece un lazo íntimo entre el autor y su 
obra, que implica el derecho de impedir que otros pon- 
gan sus manos sobre el objeto, porque éste forma parte 
de la esfera personal de su dueño, o constituye una ema- 
nación de su personalidad. Este sentimiento es mas fuerte 
en las regiones en que las obras de arte se distinguen por 
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marcados rasgos individuales. Algunos pueblos primitivos 
han llegado a estimar en alto grado los derechos del ar- 
tista respecto al producto de su habilidad creadora y este 
sentimiento es mucho más vigoroso cuando las obras en 
cuestión tienen carácter religioso, 

Entre los indios de la América Noroccidental, los di- 
versos clanes se distinguen entre sí por sus penachos, sus 
leyendas y sus cantos. Estos clanes consideran a dichos 
penachos, leyendas, etc. como de su propiedad, porque 
los heredaron de sus antepasados, quienes los inventaron 
O introdujeron. Por lo general, el miembro mayor del 
clan o de la familia está investido de la propiedad du- 
rante su vida (ver página 42). La propiedad de un 
penacho implica el derecho de usarlo y el de escul- 
pir, por ejemplo, una máscara que lo represente. La 
propiedad en materia de danzas y leyendas es también 
exclusiva. Nadie que no sea el dueño tiene el derecho 
de contar la leyenda; nadie sino los dueños pueden ejecu- 
tar la danza. Hasta era posible vender o legar tal propie- 
dad. En otras palabras, este grupo de tribus que prac- 
ticaron el canibalismo como ritual hasta la octava década 
del siglo pasado, contaban con un sistema de propiedad 
intelectual muy bien organizado. Otros pueblos primi- 
tivos, tales como los nativos de las islas del Estrecho 
de Torres y los esquimales del centro, han organizado la 
propiedad incorpórea según lineamientos iguales o muy 
similares 32, 

No hay señales de relación histórica alguna entre estas 
instituciones primitivas y sus paralelos civilizados. Pare- 
cería como si la sociedad humana experimentara una ne- 
cesidad innata de asegurar la protección legal de obras 
de arte de carácter material e inmaterial. Su fuente psi- 
cológica es la creencia en lazos mágicos que unen al hom- 
bre con los productos de su actividad. Pero cuando esa 


creencia es sancionada por la costumbre, se incorpora a 
la esfera de la ley. 


CAPÍTULO VII 


ARTE CAMPESINO 


Antes de la introducción de la civilización europea, la 
mayoría de las tribus primitivas se dedicaban a la caza, 
la pesca o el cultivo de la tierra, y muchas tribus com- 


Fig. 11. — Pintura representando un pez-perro. Indios haida, islas 
de la Reina Carlota. (Según F. Boas). 


binaban estas ocupaciones. Las que vivían sobre bases 
agrícolas adquirieron la creencia en dioses y demonios 
de la fertilidad, u organizaron un sistema de ritos mágicos 
destinados a asegurarles cosechas abundantes y a neutra- 
lizar los espíritus malignos. El arte de estas tribus es gene- 
ralmente un reflejo o aplicación práctica de sus creencias 
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agrarias (lámina n* 51). Del mismo modo, las tribus 
pescadoras, como los indios de la costa noroccidental 
de Norteamérica, evolucionaron hacia lo que podríamos 
llamar un arte marino, incorporando todos los seres, rea- 
les y fabulosos, con que su imaginación poblaba el mar 
(fig. 11). 

Sin embargo, por “arte campesino” entendemos en 
general el arte de la población campesina de los países 
civilizados de hoy. Comparado con el arte sofisticado de 
los centros urbanos, resulta aparentemente “primitivo”, 
y es indudable que ha conservado de los tiempos remotos 
del paganismo una serie de rasgos genuinamente primi- 
tivos. Esto se aplica al arte decorativo más que al arte 
representativo. El profesor Strzygowsky, de la Univer- 
sidad de Viena, ha realizado un estudio especial de los 
diversos estilos ornamentales que usan los modernos 
campesinos de Europa y Asia, y ha rastreado sus rela- 


ciones históricas remontándose a períodos muy anterio- 
res, 


No obstante, el núcleo del arte campesino moderno se 
compone de elementos enteramente diferentes. Reflejos 
del arte religioso de las ciudades se pueden encontrar 
hasta en las aldeas más remotas. Estos reflejos asumen 
la forma de copias de imágenes sagradas: en Europa, 
imágenes de Cristo, de la Virgen y de los diversos santos; 
en Asia, de Buda, y de los innumerables Bodhisattvas 
y de las deidades del hinduismo. Copias directas de obras 
de arte provenientes de las iglesias y los templos centrales 
se abrieron paso hasta los modestos santuarios aldeanos. 
Los ejemplares posteriores se ejecutaron tomando como 
modelo los duplicados y no los originales. Más tarde, el 
artesano campesino comenzó a pintar o esculpir imáge- 
nes con la ayuda de su imaginación. De este modo se 
desarrolló un arte campesino con características primiti- 
vas, que en realidad eran derivadas. El profesor Kroeber 
lo llama “arte primitivo derivado” 33, 

En casi todos los países es posible hallar ejemplos de 
este tipo de arte, pero su presencia es particularmente 
común en el Alto Rhin y en los Alpes alemanes y aus- 


ARTE PRIMITIVO 65 


tríacos. Las esculturas de madera de las iglesias locales de 
esos distritos constituyen con frecuencia ejemplos admií- 
rables de arte gótico, barroco y renacentista. 

En la India la producción en masa de copias toscas 
de estatuas religiosas bien conocidas continuó hasta hace 
muy poco tiempo, acompañada de una selección com- 
pleta de imágenes de bronce y arcilla de los dioses locales 
de las aldeas. En China a partir de la introducción del 
budismo (siglo 1 a. C.) y, sobre todo, después de la 
dinastía T'ang (siglos VII a IX), se desarrolló un arte 
campesino prolífico en imágenes budistas y taoístas. Ha- 
llamos huellas de influencias chinas en la ornamentación 
en regiones tan distantes como Siberia y con especial 
nitidez en la zona del Amur. 

Por tanto, el arte campesino no puede identificarse 
completamente con el arte primitivo. Aun en el aspecto 
decorativo, el arte campesino manifiesta menor vitalidad. 
Kroeber ha dicho que “tiende hacia el dibujo geométrico 
o floral o hacia un realismo ingenuo y algo ineficaz. 
Agrada pero apenas conmueve”. 


CAPÍTULO VIII 


ARTE INFANTIL 


Los dibujos espontáneos de los niños son auténtica- 
mente primitivos. Cuanto más pequeño es el niño, más 
primitivos son los dibujos. Las más interesantes son las ' 
primeras tentativas de los niños que no han llegado to- 
davía a la edad escolar. Sus producciones son totalmente 
diferentes de la obra de los niños de mayor edad que han 
recibido lecciones y experimentado impresiones e inspira- 
ciones de las obras de arte que se hallan en su ambiente 
inmediato. Una cantidad de pinturas muy evolucionadas 
de este género han sido publicadas recientemente por 
Evelyn Gibbs en su libro La enseñanza del arte en las 
escuelas, 


Como contraste, las tentativas de los niños más pe- 
queños son muy rudimentarias; frecuentemente, no se 
advierte con claridad lo que el niño está tratando de re- 
presentar, y es preciso pedirle que. lo explique. Sin 
embargo, en otros detalles puede encontrarse una insó- 
lita observación de la naturaleza, un dominio sorpren- 
dente de lo esencial y un vigor considerable para expre- 
sarlo. 

El dibujo que reproducimos aquí (fig. 12) fué eje- 
cutado por un niño de Beaconsfield, Bucks, que sólo te- 
nía cuatro años y tres meses de edad y aún no había con- 
currido a la escuela. Su madre lo describe como un niño 


Dr 
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dotado de gran imaginación y carácter, e ilustra el des- 
arrollo precoz de su capacidad de razonamiento refiriendo 
que en cierta ocasión formuló esta pregunta: “Mamá, 
¿no es posible detener el tiempo, verdad?” 


A 


Fig. 12. — Hombre afeitándose, obser- 

vado por un perro. Dibujo a lápiz por 

Doyne North (Beaconsfield, Bucks), de 
cuatro años y tres meses de edad. 


Suponemos que el dibujo quiere representar “un hom- 
bre afeitándose, observado por un perro”. El rasgo más 
sobresaliente es la forma en que han sido reproducidos 
el movimiento del brazo y la inclinación de la cabeza. 
Por otro lado, el brazo izquierdo apenas se distingue y 
es posible que ni siquiera exista. Las piernas faltan tam- 
bién, aunque puede ser que los pies estén señalados en 
los ángulos inferiores del cuerpo. El niño sólo necesitó 
trazar tres líneas en la cabeza para designar el cabello. 
Ha mostrado la boca con nitidez, pero sólo un ojo apa- 
rece marcado por una raya, Las orejas y el cuello faltan 
completamente. 

La figura más pequeña de la izquierda representa el 
perro, pero sería irreconocible sin una explicación. A la 
izquierda podemos ver claramente la cabeza, en tanto 
que suponemos que la línea de la derecha señala la cola, 
Me sería posible reproducir dibujos más acabados de ni- 
ños de mayor edad, los cuales, no obstante, han sido 


68 L, ADAM 


incapaces de reproducir el movimiento del brazo con tanta 
convicción. , 

Llegados a este punto, advertimos una importante di- 
ferencia entre el arte infantil europeo y el arte de los 
adultos primitivos, El primitivismo del arte infantil es 
un fenómeno transitorio en la vida del individuo, una 
simple etapa de su desarrollo, y se encuentra en comple- 
to contraste con el primitivismo condicionado por una 
cultura integral, de la cual forma parte el artista. A 
medida que el niño crece, alcanza una etapa cultural cuyo 
carácter es totalmente diferente de su visión anterior y 
transitoria. Pero así como se ha dicho que la evolución 
fisiológica del ser humano, desde la concepción hasta 
el nacimiento, refleja las fases de la evolución física de la 
raza humana, también puede decirse que el crecimiento 
mental del niño manifiesta muchos rasgos psicológicos 
similares a los del hombre primitivo. Al igual que el 
salvaje, el niño suele interpretar irracionalmente los in- 
cidentes que ocurren en su medio ambiente. 


A veces, aunque no siempre, su imaginación es regida 
por la idea de la magia. Los niños que no han hecho sus 
deberes escolares en casa creen que ciertos signos secretos 
pueden revelarles si “*pasarán”” o no. Por ejemplo, cuentan 
las baldosas y si la última que han pisado antes de entrar 
a la escuela corresponde a un número par, los niños 
llegan a la conclusión de que todo irá bien. En realidad, 
según expresa Lovett en su interesante librito La magia en 
en el Londres moderno, parecería que muchos adultos se 
atienen también a las mismas nociones primitivas. 

Así como el salvaje cree en espíritus buenos y malos, 
los niños tienen también sus hadas, gnomos y duendes; 
esto, claro está, siempre que sus sueños dorados de la 
infancia no hayan sido sacudidos bruscamente por un es- 
clarecimiento prematuro. Pero no hay señales de que las 
primeras etapas del arte juvenil tengan relación con esos 
seres sobrenaturales. Los dibujos infantiles parecen co- 
menzar más bien por el deseo de dar representación rea- 
lista a la vida y a los objetos que rodean al niño. De 
igual modo, el artista primitivo no se limita a pintar o 
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dibujar motivos mágicos o religiosos. En realidad, gran 
parte del arte primitivo debe su existencia al impulso de 
crear, al goce de la representación y, en ocasiones, también 
al de la belleza. 

Desde un punto de vista puramente técnico, los dibujos 
infantiles suelen presentar una fuerte semejanza con 
ciertos dibujos representativos de las razas primitivas. 
Esto se aplica sobre todo a los dibujos de los indios 


sudamericanos que figuran en la colección del profesor 
Koch-Gruenberg (fig. 9) 3%, 


Los niños comparten con los artistas primitivos el 


privilegio de una considerable capacidad de observación. 
Rehuyen todo lo que no es enteramente característico 
y a menudo ejecutan los rasgos esenciales con sorprenden- 
te claridad, Descuidan la perspectiva por completo y ob- 
servan las líneas con preferencia a las superficies. Es 
también frecuente que no se limiten a reproducir lo 
ven sino que añadan detalles cuya existencia cono 
aunque no sean realmente visibles. 

No obstante, el arte primitivo puramente decorativo 
no tiene paralelo en el arte infantil. El niño europeo, 
nunca cultiva el arte decorativo, a menos que los adultos 
le hayan enseñado a hacerlo. El interés por la escultura 
es menos frecuente en los niños que la inclinación hacia el 
dibujo. Ese interés se advierte, sin embargo, en su fa- 
bricación independiente de Juguetes y en el uso que hacen 
de la arcilla y la plastilina. 


Alguien ha objetado que, puesto que los niños se 
educan en un medio en que son frecuentes los cuadros 
y las imágenes, no es posible calificar a su arte de primi- 
tivo. Pero sólo los niños mayores parecen sentiz la in- 
fluencia de las obras de arte que los rodean. Los niños 
más pequeños sólo son afectados por ellas en casos ex- 
cepcionales: tienen que aprender primero a observar los 
cuadros, antes de que éstos puedan influir en ellos. 

Hasta aquí sólo hemos hablado del arte infantil que 
se practica en los pueblos civilizados. ¿Qué decir del arte 
infantil de las razas primitivas? ¿El arte de los niños 
primitivos es diferente del que cultivan los adultos pri- 


que 
cen, 
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mitivos? No contamos con mucho material para tal com- 
paración. Parte del arte de los niños primitivos es de 
un nivel sorprendentemente elevado, como lo demuestran 
las figuras de arcilla combinada con trozos de tela, pro- 
venientes del Africa Occidental, algunas de las cuales re- 
produce la lámina n? 18. La falta de experiencia 
y también de materiales y herramientas adecuados son 
responsables de la tosquedad que presentan los ejempla- 
res de arte infantil en comparación con el arte de los 
adultos primitivos, pero cabe señalar que en algunas 
tribus existen rasgos característicos de visión que com- 
parten niños y adultos. En algunos casos, los niños han 
desarrollado una técnica especial como, por ejemplo, el 
dibujo sobre nieve, que constituye el hobby favorito de 
las niñas esquimales de la costa occidental de Alaska. 


CAPÍTULO IX 


EL ARTE PRIMITIVO EN LA EUROPA 
PREHISTÓRICA 


El arte más antiguo que se conoce proviene del pe- 
ríodo superior del paleolítico y puede situarse aproxi- 
madamente entre 20.000 y 10.000 años a. C. Antes del 
paleolítico superior, y en una época muy anterior, exis- 
tieron los períodos medio e inferior del paleolítico, pero 
de los mismos no se han conservado obras de arte, a me- 
nos que consideremos los implementos de piedra como 
obras artísticas. Esto no significa que en aquella época 
no hubiera arte. Toda obra plástica no elaborada con 
material muy resistente se hubiese estropeado inevitable- 
mente. 

El paleolítico superior se divide en diversos períodos, 
de los cuales el más primitivo es el aurignaciense*. A 
este período pertenecen los dibujos, pinturas y escul- 
turas de más antigua data. Por el estudio de sus esqueletos, 
sabemos que los hombres de aquel tiempo estaban estre- 
chamente emparentados en intelecto y psicología con las 
razas humanas de la actualidad, especialmente las euro- 
peas. El físico del homo aurignacensts no era exactamente 
igual al de ninguna de las razas hoy existentes, pero la 
diferencia es relativamente pequeña. En cambio, el homo 
moOusteriensis ** del período medio del paleolítico era 


* De la caverna de Aurignac, Haute Garonne, Francia. 


** Dela región prehistórica de Le Moustier, Dordogne, Francia. 
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un ser enteramente diferente. Era sin duda humano, 
puesto que ya era capaz de fabricar utensilios de piedra 
y de enterrar a sus muertos, pero las dimensiones de sus 
huesos, sobre todo las proporciones del cráneo, indican 
un período anterior en el desarrollo de la raza humana. 
Su capacidad intelectual debe haber sido mucho más 
primitiva que la de la raza humana actual (homo sn- 
piens). Por todas estas razones, los antropólogos lo 
consideran representante de una especie anterior, el homo 
primigentus. De aquí que se crea que fué el homo aurig- 
nacensis y no el homo mousteriensis el antepasado directo 
de la raza humana actual y, por tanto, el arte del período 
aurignaciense puede considerarse como el arte más primi- 
tivo creado por seres humanos de nuestra propia es- 
pecie, 

Los testimonios más antiguos de este arte son pequeñas 
figuras humanas esculpidas con materiales toscos y unos 
pocos relieves de piedra de dimensiones más grandes. En 
esas figuras no es posible reconocer ningún rasgo in- 
dividual. Los escultores prehistóricos no prestaban aten- 
ción a los rostros; sólo les interesaban los rasgos carac- 
terísticos del cuerpo. Las características femeninas, como 
los senos y los muslos, están fuertemente acentuadas. En 
general, se cree que esas estatuillas eran ídolos: imágenes 
de diosas de la maternidad o del parto. Pero es posible 
que los artistas primitivos se limitaran a reproducir cual. 
quier objeto de su estima particular, fuera sexual o estéti- 
co, y probablemente ambos. 

En Brassempouy (Grotte du Pape, Landes, Francia) 
se han encontrado ocho estatuillas de marfil, y seis de 
esteatita y una de hueso en la cueva de Grimaldi, cerca 
de Mentone. La figura más hermosa es la estatua de 
mujer, trabajada en marfil, de 147 mm. de largo por 
66 de ancho, que descubrió el conde Saint Périer en la 
Grotte des Rideaux, cerca de Lespugue (Haute Garonne) 
en 1922, 

Otro hallazgo importante fué la estatua de piedra cali. 
za, de 135 mm. de alto, que reproducimos en la fig. 13. 
Fué desenterrada durante las excavaciones efectuadas por 
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el profesor Obermaier, en las cercanías de Willendorf, 
junto al Danubio, en 1908. Aunque desde nuestro punto 
de vista estético tal vez no sea éste el ejemplar más her- 
moso, es, indudablemente, el más importante. Se en- 
cuentra en excelente estado de conservación y tiene di- 
versos detalles muy interesantes. Se lo conoce con el 
nombre de ““Venus de Willendorf”, porque probable- 
mente ilustra el ideal de belleza femenina de los hombres 
de esa región particular en la edad de piedra. 

El ejemplar se caracteriza por dos ajorcas toscamente 
trazadas en el antebrazo y por la extraordinaria abun- 
dancia del cabello dispuesto en círculos concéntricos. Es 
posible que el cabello esté arreglado en forma de tren- 
Zas, O que haya sido trabajado con arcilla para darle 
una forma plástica, tal como la que aún se usa en ciertos 
pueblos africanos. Las ajorcas y el estilo del cabello 
demuestran que esos hombres de la edad de piedra deben 
haber alcanzado un nivel relativamente elevado en el 
adorno del cuerpo. Junto con el esqueleto del homo au- 
rignacensis se encontró pintura roja, usada indudable- 
mente como cosmético. 

Otras estatuas femeninas, en especial el ejemplar pro- 
veniente de la Grotte des Rideaux, son más esbeltas, so- 
bre todo en la parte superior del cuerpo y en el cuello. 
Pero tanto en estos casos como en las pinturas paleolí- 
ticas sobre roca, el desarrollo de los muslos y las nalgas 
es aún muy vigoroso. Este rasgo, denominado esteato- 
Pigía, es también corriente entre los bosquimanos y los 
hotentotes de Africa del Sur (cfr. fig. 1), y constituye 
uno de los argumentos de los eruditos que sostienen que 
la raza prehistórica responsable del arte de la edad de 
piedra de Francia y la España meridional fué bosquimana 
o estuvo estrechamente emparentada con los bosquimanos. 
Sin embargo, esta teoría no ha sido aceptada unánime- 
mente. 

El arte plástico se difundió ampliamente por Europa 
durante el período más primitivo. Una figura masculina 
de marfil, que es probablemente aurignaciense, ha sido 
excavada cerca de Brno, Checoeslovaquia. El ejemplar 
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más oriental descubierto hasta hoy en Europa es una 
figura femenina de marfil, sin cabeza, hallada en Kos- 
tienki, Rusia Meridional, pero recientemente se han des- 
cubierto más estatuas del mismo tipo, tan al este como 


Fig. 13. — La “Venus de Willendorf”. 
Piedra caliza. Altura, 135 mm. Paleolí- 
tico superior. (Según H. Obermaier). 


Irkutsk, en Siberia Oriental. Esto no significa, empero, 
que toda estatua haya sido elaborada necesariamente en 
el lugar de su hallazgo. Tenemos pruebas categóricas de 
que en los tiempos prehistóricos existió cierto comercio 
primitivo. 

Las estatuas paleolíticas de seres humanos son muy 
primitivas para nuestro sentido de la estética. Si las com. 
paramos con ciertas esculturas negras del Africa Occiden- 
tal, hallamos la misma representación del cuerpo con sus 
curvas y superficies, realizada con magistral plasticidad, 
y la misma acentuación de los rasgos del cuerpo que cons. 
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tituyen el interés principal del artista. Pero ningún escul- 
tor negro ha llegado a omitir el rostro por completo, co- 
mo sucede con el hombre de la Edad de Piedra que creó la 
Venus de Willendorf. En este caso, mediante la inclina- 
ción de la cabeza hacia adelante, el artista ha logrado 
eludir toda representación del rostro, de modo que la 
parte delantera queda en la sombra. 

La escultura animal se desarrolló con gran empuje en 
un período posterior, conocido con el nombre de período 
magdaleniense. La escultura comenzó a ser sustituida por 
el grabado; pero tanto aquélla como éste eran mucho más 
naturalistas (en el sentido actual de la palabra) que las 
figuras humanas y, por tanto, nos atraen con mayor 
fuerza. En la caverna de Montespan (Haute Garonne) 
hay un altorrelieve de un león de arcilla, de 160 cm. 
de largo por 70 de alto, en el cual el león parece caminar 
hacia la entrada de la caverna; toda la obra manifiesta 
una animación sorprendente 35, 

Sin embargo, las producciones que podemos admirar 
hoy como obras de arte sin experimentar la impresión 
de que estamos frente a ejemplares científicos, son las 
pinturas murales de diversas cavernas de Francia y Es- 
paña. Debemos distinguir aquí entre una cantidad de 
grupos geográficos, cronológicos y estilísticos. El primero 
ha sido denominado grupo franco-cantábrico por Ober- 
maier y Burkitt, y Obermaier lo divide en tres fases *, 


En la primera o fase del aurignaciense inferior se en- 
cuentran los grabados trazados con los dedos sobre pa- 
redes de arcilla blanda. Son simples espirales o relieves 
o bien toscas representaciones de animales. Hay pinturas 
de animales, cuyos contornos han sido ejecutados en rojo, 
negro o amarillo. Y hay siluetas de manos humanas 
estarcidas, que se realizaron apoyando la mano sobre la 
pared y extendiendo luego la pintura sobre la silueta o 
trazando el contorno. Entre los naturales de la Australia 
moderna se encuentran ejemplares similares de manos 
(fig. 8). l p 

En la segunda o fase del aurignaciense superior ha- 
llamos grabados y pinturas de animales representados con 
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notable fidelidad. Los colores empleados son el rojo y el 
negro, y los detalles más esenciales del cuerpo son re- 
producidos del mismo modo que los contornos. 

En la tercera o fase del magdaleniense inferior, los 
grabados y pinturas alcanzan su nivel más elevado de 
desarrollo 37. Las proporciones y los detalles son repro- 
ducidos magistralmente. En los grabados, los espacios se 
logran a menudo por medio del sombreado con líneas. 
Las pinturas son negras, rellenadas parcialmente con 
pardo o rojo, y se advierte en ellas un empleo experto 
de la sombra. Las más famosas son las del uro, pero 
he preferido reproducir aquí otro ejemplar, un caballo 
galopando, que se halla en la cueva de Altamira (fig. 
14). Es evidente que no se encuentra en un estado com- 


Fig. 14. — Caballo galopando. Color: rojo. Período de las cavernas. 
(Según H. Breuil y H. Obermaier. La cueva de Altamira, Ma- 
drid, 1935). 


“pleto de conservación pero las partes esenciales se dis- 
tinguen claramente. Debemos imaginar un tipo de caba- 
llo muy hirsuto, quizá parecido a un pony de Shetland, 
con patas cortas, crin espesa y pelos largos y gruesos 
que crecen en la curva inferior del cuerpo. Nótese que el 
artista ha trabajado con espacios y no con líneas. Por 
lo tanto, la técnica de este specimen y la de otras pinturas 
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animalistas de Altamira es la pintura en el verdadero 
sentido de la palabra, y no el dibujo. El color del orí- 
ginal es el rojo. 

Muy recientemente se ha efectuado un nuevo descu- 
brimiento de pinturas en cuevas, del período aurignacien- 
se, situadas debajo de otras pertenecientes al período mag- 
daleniense, en una gruta de Lascaux, cerca de Montignac, 
Dordogne. La representación principal es la de un uro 
gigantesco, que mide 16 pies, 5 pulgadas, pintado en el 
fondo de la gruta. Todo el animal está pintado con tra- 
zos admirables, vigorosos, pero lo más formidable es la 
cabeza. Esta y otras figuras del techo y paredes de la 
cueva han sido publicadas en el Illustrated London News, 
del 28 de febrero de 1942. Hay también una cantidad 
de caballos, con prominentes crines y patas cortas, seme- 
jantes al tipo que conocemos a través de otras cuevas. 
Aquí vemos, entre otras escenas, una yegua salvaje y 
un potrillo cazados por arqueros, escena plena de vida y 
movimiento. Es interesante destacar que, según el infor- 
me, “minúsculas partículas de cal han formado pequeños 
cristales, actuando éstos como protectores de los frescos 
al cubrirlos con una delgada capa”. 


Las representaciones naturalistas del hombre son ca- 
racterísticas de otro grupo, oriundo de la España Oriental. 
Aparte de su interés artístico, estas representaciones nos 
dan una idea de la vida de esos hombres paleolíticos. 
Los vemos en su ocupación principal, la caza, y podemos 
estudiar sus armas, herramientas y adornos, Los pintores 
de la edad de piedra eran maestros consumados en el arte 
de reflejar el movimiento. Gran número de sus cuadros 
están llenos de vida y animación como, por ejemplo, la 
escena de lucha de la fig. 15, proveniente de la Galería 
del Roble. Creo que se convendrá generalmente en que 
somos inconscientes de la falta de perspectiva. Pero, ¿es 
que allí hay acaso falta de perspectiva? ¿No parece como 
si el artista hubiera contemplado desde una alta roca a 
ese puñado de hombres que se atacan con arcos y fle- 
chas? De ser así, la representación satisfaría todas nues- 
tras exigencias en materia de perspectiva. 
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El caballo galopando y la escena de lucha muestran 
un rasgo característico de la pintura de la edad de piedra 
en su fase más elevada de desarrollo: la concentración 
en lo que es absolutamente esencial y la omisión de todo 
detalle innecesario. Esta técnica está de acuerdo con uno 
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Fig. 15. — Escena de lucha. Pintura mural paleolítica en rojo' 


oscuro, proveniente de la Galería del Roble, cerca de Morella la 

Vella, provincia de Castellón, España. Altura total del grupo: 

unas 12 pulgadas. (Según fotografía publicada por primera vez 
por F. Benítez y reproducida por H. Obermaier). 


de los principios admitidos del dibujo artístico de la ac- 
tualidad. La definición del dibujo como el arte de omitir 
detalles ha sido atribuida a más de un artista moderno. 
Pero mientras que el artista moderno se ha adiestrado en 
concentrarse en las características indispensables, es posi- 
ble que su colega de los tiempos prehistóricos no apren- 
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diera a visualizar los detalles y alcanzara inconsciente- 
mente efectos similares partiendo de un punto enteramente 
diferente. El propósito original de cuadros como el de la 
figura 15 puede no haber sido estético, sino pictográfico: 
registrar la experiencia personal del artista como guerrero 
o como cazador. Tal vez esta sea la razón por la cual 
los cuerpos humanos se reducen a unas pocas líneas, 
hábiles y animadas, que Obermaier califica de ““interpre- 
tación expresionista que busca expresar la vida y el mo- 
vimiento”, 

En la actualidad es un hecho casi comprobado que los 
cuadros que representan animales y escenas de caza es- 
taban destinados a cumplir una función religiosa, es de- 
cir, mágica. En ciertos cuadros de animales se han hallado 
señales que hacen pensar que se han lanzado flechas con- 
tra ellos. Hay también cuadros de hombres que llevan 
cabezas de ciervo, demostrándose así que se han disfra- 
zado de animales. En otras palabras, los cazadores de 
la edad de piedra deben haber practicado la magia sim- 
pática. Es probable que ejecutaran con máscaras animales 
el mismo tipo de danzas mágicas que han bailado los 
salvajes en los tiempos históricos. La fig. 1, por ejemplo, 
muestra un grupo de bosquimanos bailando con máscaras 
animales, al tiempo que sus mujeres marcan el compás 
con las manos. El bailarín se identifica con el animal 
deseado, ejecutando sus movimientos a fin de atraerlo 
y apoderarse de él, Del mismo modo los indios de la costa 
noroccidental de Norteamérica imitaban todavía en sus 
danzas el salto del salmón, que constituía su alimenta- 
ción fundamental. 


El arte europeo primitivo no se reduce a los períodos 
más antiguos, sino que continúa con variedad de estilos 
durante las épocas prehistóricas posteriores (nueva edad 
de piedra, edad de bronce, edad de hierro) hasta la Edad 
Media. Los restos del antiguo paganismo suministran 
ejemplos de artes típicamente primitivas en muchas partes 
de Europa. Es probable que las migraciones occidentales 
en la edad de bronce hayan introducido ciertos elementos 
orientales, que llevaron su influencia hasta regiones tan 


o 
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distantes como las Islas Británicas 9%. Pero como nuestro 
tema fundamental no es el arte prehistórico, las breves 
observaciones que hemos formulado sobre el arte de la 
vieja edad de piedra bastarán para poner de manifiesto 
las semejanzas estéticas, psicológicas y técnicas entre el 
arte más primitivo de la Europa prehistórica y el de 
algunos pueblos primitivos modernos *, 


CAPÍTULO X 


ÁFRICA SEPTENTRIONAL 


El arte prehistórico de Europa está oculto en cuevas 
subterráneas. En el África Septentrional ha sobrevivido 
sobre la superficie de la tierra. No se han hallado escul- 
» 
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Fig. 16. — El león de Djattou. Región del Atlas. Estilo natura- 
lista (¿paleolítico?). Altura: unos 4 pies; longitud: unos 6 pies, 
(Según Frobenius y Obermaier, Hadschra Maktuba). 


turas prehistóricas, pero algunas paredes rocosas de la 
región del Atlas y de diversas partes del Sahara están 


adornadas con cuadros que datan de la Edad de Piedra 
en adelante. 
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Los dibujos sobre roca de las montañas del Atlas son 
en su mayor parte figuras lineales grabadas O picadas que 
representan animales. La edad de los cuadros la indica 
en cierto modo la especie del animal dibujado. Por ejem- 
plo, los dibujos del búfalo gigante (bubalus antiquus) 
son probablemente anteriores al neolítico porque se cree 
que en ese período tal tipo de búfalo ya era una especie 
extinguida. Los dibujos de elefantes, rinocerontes, j1- 
rafas y avestruces, que ya no viven en las zonas septen- 
trionales, deben pertenecer al período en que el clima era 
mucho más cálido en la región del Atlas. Las represen- 
taciones del caballo y el camello son siempre de fecha 
muy posterior y corresponden al grupo histórico “líbico- 
bereber”. Los relatos de los nómadas que cabalgaban 
en camellos hicieron su aparición en la historia en la 
época en que el imperio romano ya estaba en declina- 
ción. Por consiguiente, se supone que el camello no fué 
llevado de Asia a África hasta la época romana. Sin 
embargo, Curtius dice que la expedición de Alejandro 
Magno al oasis de Ammón sólo fué posible gracias al 
empleo de camellos provenientes del Asia Occidental *, 
de modo que existen fundamentos para pensar que el 
camello debe haber sido introducido en Egipto por lo 
menos en el siglo Iv a. C. No obstante, ésta es una 
fecha relativamente tardía si la comparamos con los 
períodos prehistóricos. E 


Los cuadros sobre roca de la región argelina del Atlas 
fueron investigados por primera vez por Leo Frobenius 
en 1913 *, Casi todos esos cuadros son grabados; sólo 
se descubrieron dos cuadros pintados en ocre, que co- 
rresponden a períodos anteriores. 

Podemos distinguir tres grupos artísticos principales. 
En primer lugar, se encuentran los dibujos naturalistas de 
animales que hoy están extinguidos en esa región, o que 
pertenecen a un período geológico muy antiguo. El enor- 
me dibujo de un león en Djattou, reproducido en la fig. 
16, es un buen ejemplo de:ello. Luego viene un grupo de 
dibujos menos naturalistas, de época algo más reciente. 
Por último, se encuentran los dibujos líbico-bereberes, 
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relativamente recientes, que “en parte son toscos bos- 
quejos de animales y en parte dibujos de carácter pura- 
mente geométrico y esquemático”. Las figuras reprodu- 
cidas en la fig. 17 son ejemplos de este estilo esquemático. 
El animal representado en (a) debe ser más antiguo que el 
jinete de (b). 

En la región central del Sahara las pinturas son más 
comunes. El estilo es naturalista, animado y enteramente 
diferente del estilo convencional líbico-bereber y del an- 
tiguo grupo naturalista del Atlas *2. Esas pinturas pa- 
recen estar estrechamente relacionadas con el arte bosqui- 
mano. De particular interés son algunas pinturas poli- 
cromas de las montañas Tasili, que representan esbeltas 
figuras humanas rodeadas de ganado de piel moteada. 


Fig. 17. — Grabados sobre roca, cerca 

de Taghit (Atlas). Estilo líbico-bereber 

(período final). (Según Frobenius y 
Obermaier). 


La expedición francesa a Ahaggar descubrió en 1935, 
al sudoeste de esta región, otro lugar con el mismo tipo 
de pinturas murales policromas que representan diversos 
animales, pero principalmente ganado vacuno. Las pocas 
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figuras humanas que aparecen en ellas se distinguen por 
sus movimientos gráciles y extraordinariamente animados. 
La fig. 18 da una pálida idea de la calidad artística de 
esos cuadros. El trabajo ha sido realizado enteramente en 
espacio, de modo que son pinturas auténticas y no di- 
bujos lineales. Sin embargo, en el mismo lugar se en- 
contraron una serie de grabados similares a los de la re- 
gión del Atlas *, 

El conde de Chasseloup Laubat destaca la fuerte si- 
milítud que hay entre las pinturas de Ahaggar y el arte 
bosquimano, pero observa también que presentan una 


VE 


Fig. 18. — Bosquejos de dos figuras humanas (¿con 

arcos?), en una pintura mural polieroma de la región 

de Ahaggar (Sahara central). (Según una fotografía 

— lámina XXII — publicada en Art rupestre au Hog- 
gar, del conde de Chasseloup Laubat.) 


asombrosa semejanza con el arte del antiguo Egipto. 
Basándose en la fuerza de esa similitud, apoyada por ar- 
gumentos lingitísticos, ha formulado una teoría fascinante 
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sobre la población prehistórica de la meseta de Ahaggar. 
Cuando un cambio de clima en esa región motivó la de- 
secación y la erosión del suelo, la antigua civilización 
llegó a su término y la población se dispersó en diversas 
direcciones. El Conde de Chasseloup Laubat sugiere que 
algunos de esos grupos pudieron haber emigrado hacia 
el este, convirtiéndose en uno de los elementos étnicos 
que integraron la antigua raza egipcia. 


Sin embargo, por atractiva que sea esta teoría, se pue- 
den formular fuertes objeciones contra ella. El material 
que brinda la meseta de Ahaggar es demasiado escaso para 
servir de base a una argumentación acabada y más al 
este se han descubierto muchas pinturas que aparentan 
tener el mismo estilo, de modo que es posible que el 
distrito de Ahaggar nunca haya sido el centro de la 
civilización. En cualquier caso, podemos rastrear el des- 
rrollo de las pinturas egipcias en Egipto mismo partien- 
do de sus orígenes más primitivos *, Por lo que sabemos, 
las influencias se difundieron en la dirección opuesta, 
esto es, desde Egipto hacia el este y el sudoeste, pero 
aun esto ocurrió en el periodo dinástico y no en los tiem- 
pos prehistóricos. En la región del Atlas, las figuras 
grabadas de toros y carneros con discos solares entre los 
cuernos revelan una evidente influencia egipcia, pero no 
son anteriores a la nueva edad de piedra y es posible que 
sean más recientes. Por consiguiente, las pinturas de la 
meseta de Ahaggar parecen ser un simple eslabón —aun- 
que probablemente el más hermoso —de la cadena de 
centros artísticos del Sahara, ““paralelos en edad al Egipto 
predinástico” 45, 


CAPÍTULO XI 


ARTE BOSQUIMANO 


Los bosquimanos de hoy, hombres de piel amarilla, 
alcanzan solamente a unos cuantos millares que viven 
en las regiones menos acogedoras del África del Sur. No 
son negros pero en la actualidad se ham mezclado par- 
cialmente con una rama de la raza negra. Constituyen 
UNa raza aparte, con su propia forma de cultura primi- 
tiva y su propio lenguaje, dividido en diversos dialectos. 
Desde el punto de vista físico no tienen parangón con 
ningún otro tipo humano: son increíblemente diminutos 
y se asemejan a enanos. Son los nativos 


del Africa del Sur y fueron probablemen 
genes. 


más antiguos 
te los aborí- 


Aún es un misterio la época exacta en que los bosqui- 
manos hicieron su aparición en esa región, así como la 
antigiedad de su historia. Ni siquiera se sabe con certeza 
sí sus antepasados fueron los autores de los instrumentos 
paleolíticos que se han encontrado en diversos lugares 
prehistóricos de la región. Los bosquimanos fueron em- 
pujados hacia las zonas desérticas, no sólo por el hombre 
blanco, sino también por los hotentotes invasores. Los 
hotentotes son también una raza de piel amarilla y su 
semejanza con los bosquimanos es tan estrecha que, según 
C. G. Selígman, “no es prudente separarlos”. Sin em- 
bargo, hay diferencias enormes entre sus realizaciones 
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Fig. 19. — Dos entas. Pintura bosqu 


distrito de Barkley Este. Long 
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artísticas No es posible atribuir a los hotentotes nada 
significativo, en tanto que los antiguos bosquimanos tie. 
nen en su haber algunos de los ejemplares más notables 
de arte primitivo; en realidad, constituyen algunas de las 
“escuelas'” artísticas más importantes del mundo *%. 

En la actualidad, la producción artística de los bos- 
quimanos es insignificante. Consiste fundamentalmente 
en dibujos geométricos, bastante burdos, trazados sobre 
huevos de avestruz. Por esta razón algunos antropólogos 
opinan que el llamado arte bosquimano no puede ser 
Obra de la raza bosquimana. El profesor von Luschan 
insinúa que las pinturas bosquimanas pueden tener algu- 
na relación con las migraciones de los hamitas 47. No 
obstante, la mayoría de los antropólogos — H. Balfour, 
A, Kroeber, C. G. Seligman y otros, inclusive el que 
escribe — considera que esas pinturas son obra de los 
antepasados de los bosquimanos actuales Y, por tanto, 
Que es correcto darles el nombre de “arte bosquimano”. 

Ya hemos señalado la fuerte similtud que hay entre 
el arte bosquimano y el arte prehistórico del -grupo fran- 
co-cantábrico. Ahora, el problema consiste en saber si 
los artistas prehistóricos del sudoeste de Europa fueron 
también bosquimanos. Las similitudes se advierten más 
claramente en la representación de figuras humanas. Aun- 
que hay marcadas semejanzas en unas cuantas figuras 
animales, me parece que en la mayoría de los casos el 
estilo es diferente, aunque resultaría difícil definir esta 
diferencia %, 

De todos modos, la prueba del origen racial no puede 
basarse solamente en la similitud de estilos artísticos *, 
Suponiendo que los artistas posean una clara visión de la 
naturaleza y un alto nivel de destreza técnica, el empleo 
de implementos similares, colores similares e idénticos 
y de la misma clase de fondo (por ej., una superficie 
rocosa) producirá en la mayoría de los casos semejanzas 
estilísticas que serán más marcadas si las pinturas son 
pictográficas, es decir, si los cuerpos humanos están re- 
presentados principalmente por líneas y puntos. 
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El arte bosquimano propiamente dicho se extiende 
por toda Sud África. Ya hemos mencionado su existencia 
en la región del Sahara; se encuentran otros ejemplos 
en la cueva de In-Guezzam, al Sur de la meseta de Ahag- 
gar. Pinturas similares han sido descubiertas en las cer- 
canías del lago Tanganyika por F. T. Bagshawe y en 
1934-1936 por Ludwig y Margit Kohl-Larsen. Se cree 
generalmente que la cultura bosquimana se originó en 
algún lugar de la región lacustre del este de África y que 
luego se extendió por todo el continente. 


No cabe duda de que las pinturas sobre roca de Sud 
África son obra de los antepasados de los bosquimanos 
actuales, G. W. Stow refiere que en una ocasión mostró 
copias de pinturas murales a dos viejos bosquimanos del 
río Caledonia. Éstos reconocieron inmediatamente lo que 
se hallaba representado, explicaron diversos detalles y 
declararon que esas pinturas habían sido ejecutadas por 
sus compatriotas. Una de las pinturas bosquimanas más 
hermosas muestra una manada de avestruces de varios 
colores. No obstante, un análisis más minucioso revela 
que una de las aves tiene piernas humanas y que a través 
de las plumas asoman un arco y una flecha. Se trata de 
un bosquimano empeñado en la caza del avestruz, y 
que se ha disfrazado con una piel de avestruz a fin de 
poder acercarse a las aves. Stow mostró una copia de este 
cuadro a un bosquimano y su explicación fué la siguien- 
te: “Avestruces, tres machos negros, dos hembras azu- 
les; los bosquimanos 'nusa y no los bosquimanos *kham 
son los que cazan vestidos con piel de avestruz”. 

Estos relatos demuestran que los bosquimanos conocen 
perfectamente las pinturas murales, aunque no suminis- 
tren verdaderas pruebas de que los pintores hayan 'sido 
bosquimanos. Sin embargo, la representación de la fi- 
gura humana no permite abrigar dudas sobre este punto. 
Algunos cuadros muestran claramente a los pequeños 
bosquimanos combatiendo con grandes figuras negras, 
que representan evidentemente a los bantúes. Esas pintu- 
ras corresponden a una época algo posterior pero es 
indudable que pertenecen a la misma tradición, De todos 
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modos, la discusión es inútil porque Moszeik refiere que 
conoció a un viejo boer que vió trabajar a los bosqui- 
manos en sus pinturas. 

El carácter general del arte bosquimano es su natura- 
lismo. La gran mayoría de las figuras corresponden a 
hombres y animales, pero hay también algunos objetos 
que son probablemente simbólicos, aunque su significado 


Fig. 20. — Grabado bosquimano que representa un elefante. Cubre 

la superficie de una roca, cerca de Luckhoff, Estado Libre de 

Orange. (Según Helen Tongue). Con autorización de la Clarendon 
Press, 
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no siempre es claro. En algunas regiones los cuadros están 
pintados en diversos colores; en otras partes sólo se en- 
cuentran grabados. La diferencia obedece a las condicio- 
nes naturales del país. Los bosquimanos que vivían en 
el ángulo occidental del Estado Libre de Orange no po- 


Fig. 21. — Pintura bosquimana en blanco, 

ocre y pardo. Altura: 8 pulgadas. Liappering, 

distrito Thaba Bosigo, Basutoland. (Según un 

dibujo de M. Wilman, (1909, hoy en el Museo 

de Pitt Rivers, Oxford). Con autorización ¿del 
administrador. 


dían pintar, porque carecían de superficies alisadas y 
protegidas sobre las cuales se pudiera trabajar. En su 
lugar usaban cantos rodados achatados y tallaban su 
dibujo sobre la roca con ayuda de una piedra. De los 
cuatro grupos que pueden distinguirse — oriental, cen- 
tral, meridional y occidental, — el grupo central es el 
que ha alcanzado mayor desarrollo e incluye pinturas 
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policromas, mientras que el grupo meridional (que Bur- 


kitt llama grupo de Wilton) se limita a las pinturas 
monocromas en rojo. 
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L. Tylor, 1893). Con autorización del 
administrador del Museo de Pitt Rivers, 
Oxford. 


Es creencia general que los grabados son más arcaicos 
que las pinturas. Las pinturas africanas sólo se han con- 
servado en los lugares en que las rocas suspendidas las 
han protegido de las inclemencias del tiempo, mientras que 
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las pinturas de las cuevas europeas han perdurado desde 
los tiempos paleolíticos. Se supone a menudo que el arte 
de grabar es más difícil que la pintura, siempre que el 
fondo sea una superficie plana o gastada por el tiempo. 
Sin embargo, Koch-Gruenberg, en su Obra sobre los di- 
bujos sudamericanos en roca, ha observado que una vez 
ejecutada una incisión sobre la superficie rocosa la tarea 
de extenderla es relativamente fácil. 


Fig. 23. — Pintura bosquimana del valle de Nibbtwan, río Bush- 

man, Natal. Cuatro hombres sentados en el suelo. Altura: unas 3 

pulgadas. Colores: (cuerpos) pardo rojizo; (rostro y Orejas) 

color carne; (suelo) pardo grisáceo. (Copia de L. Tylor, 1893; 

hoy en el Museo de Pitt Rivers, Oxford). Con autorización del 
administradgr. 


Moszeik ha recogido informaciones detalladas acerca 
de los colores empleados por los bosquimanos, extra- 
yendo de la roca pequeños trozos que luego hizo anali- 
zar cuidadosamente por el doctor Wagner, de Sonders- 
hausen. Este análisis demostró que las pinturas eran 
pigmentos de la tierra, El rojo y el pardo estaban com- 
puestos de arsénico o hematita; el amarillo había sido 
preparado con ocre ferruginoso, el blanco con óxido de 
cinc, el negro con carbón de leña o con hollín; el azul 
reveló ácido férrico y silícico; el gris y el violeta no fue- 


| 
| 
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ron examinados. El azul es un color muy poco usado, y 
(como ha observado el doctor Kuehn) no se presenta 
en el arte europeo de la Edad de Piedra. El rojo y el 
pardo eran los colores usados con mayor frecuencia, 

En una cueva, Moszeik descubrió una laja de piedra 
ahuecada, que se usaba para moler las pinturas. Los aná- 
lisis revelaron que la pintura pulverizada había sido 
mezclada con grasa animal. De este modo se obtenía una 
pintura viscosa y grasa, de consistencia similar a la de 
nuestros óleos, Esas hermosas líneas, frecuentes en las 
pinturas bosquimanas, están trazadas con precisión ad- 
mirable, y para poder ejecutarlas con este material glu- 
tinoso debió haberse empleado un utensilio de punta dura. 
El viejo boer de Moszeik informó que los bosquimanos 
usaban varillas ahuecadas, extraídas de huesos cilíndricos 
y aguzadas con ayuda de piedras. Por consiguiente, el. 
utensilio tenía una punta muy fina y flexible que lo 
asemejaba más a una espátula que a un pincel. 

Los colores son de duración variable; el blanco des- 
aparece con mayor rapidez. Muchas pinturas se han de- 
colorado en los lugares en que el tiempo ha gastado la 
piedra, y hoy son parcial o totalmente irreconocibles. 

Es frecuente que se pinten sobre los antiguos dibujos 
Otros nuevos, produciendo así diversas capas de fecha 
diferente. Por desgracia, muchas pinturas bosquimanas 
han sido mutiladas lamentablemente debido al intento 
de aflojar parte de la roca para retirarlas. En Rhodesia 
del Sur, la ley ha puesto punto final a este vandalismo %, 

La observación de la naturaleza y la representación 
de los contornos característicos son admirables en el arte 
bosquimano. Son frecuentes las tentativas de lograr 
la perspectiva por medio del escorzo. Los bosquimanos 
sabían cómo representar no sólo el perfil sino también 
el frente y, lo que es aun más difícil, la parte trasera 
(figs. 19, 22 y 23). 

En el colorido se destaca la graduación del sombreado. 
Sin embargo, el dominio de este arte no es el mismo en 
todas partes. En algunas pinturas los colores oscuros y 
claros están dispuestos uno junto al otro en burdo con- 


ARTE PRIMITIVO 95 


traste. Las aves reproducidas en la fig. 21 son blancas 
contra un fondo gris roca, con crestas pardo-rojizas y 
patas amarillentas, las cuales presumiblemente están hun- 
didas en el agua. Como ha señalado Roger Fry en Visión 
y dibujo, estas aves recuerdan el estilo del arte japonés, 
pero es posible que la asociación obedezca simplemente a 
la frecuente presencia de grullas en los cuadros japoneses. 


CAPÍTULO XII 


ARTE NEGRO 


El arte negro es predominantemente plástico. Existen 
varios centros de cultura negra, la mayoría de ellos en la 
mitad occidental de África. Una zona fundamental es 
la región que se extiende desde el Senegal hacia el este, 
hasta el lago Chad, con la excepción de las regiones ente- 
ramente mahometanas, donde la inspiración artística se 
limita a las artes y oficios prácticos y a la decoración or- 
namental. El Benue, al unirse con el Níger, forma la 
frontera de otra región de escultura que se extiende hacia 
el este y el sudoeste, con la llanura del Camerún en su 
centro. Así, estas dos zonas están situadas en torno al 
Golfo de Guinea y pueden describirse como la esfera 
del Sudán. Al este y sudeste, entre el Atlántico y los 
Grandes Lagos de África Oriental, se halla la esfera del 
Congo. Una extensión meridional de ella es el importan- 
te centro artístico de Angola, entre la cuenca del Congo 
y el sudoeste de África. En África Oriental encontramos 
un grupo aislado de artistas plásticos, la tribu konde 
(Makonde), del sud de Tanganyika y el norte del Áfri- 
ca Oriental portuguesa. Las tribus bantúes de Sud África, 
sumamente desarrolladas desde el punto de vista mental 
y físico, revelan un notable talento artístico, pero su 
arte plástico es pobre comparado con el de la cuenca del 
Congo y el de la esfera occidental del Sudán. No obstante, 
poseen marcada aptitud para los dibujos decorativos geo- 
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métricos, y las formas y decoraciones talladas de algunos 
de sus utensilios de madera: los apoyos para la cabeza, 
especialmente (fig. 24), revelan buen gusto. De vez en 
cuando encontramos también figuras animales de interés. 

La fama del negro como escultor en madera obedece 
a la obra de la región occidental. La escultura en madera 
es el arte clásico de Africa en el sentido más puro de la 
palabra. En opinión de algunas personas, los bronces de 
Benin constituyen obras más notables, pero es probable 
que sea erróneo considerarlas puramente africanas porque 
se cree que la técnica del vaciado del bronce fué introdu- 
cida desde el extranjero, 


Roger Fry ha dicho que el mérito principal de la es- 
cultura en madera africana consiste en “su completa 
libertad plástica”. Los artistas africanos “conciben la 
forma en tres dimensiones” y “parecen no tener dificul- 
tad en emanciparse del plano bidimensiona]” 51. Resulta 
sencillo explicar la facilidad con que el escultor africano 
ha dominado la forma redondeada, y por ende cilíndrica, 
del cuerpo humano. La razón reside en el material em- 
pleado y en la técnica impuesta por él, El escultor co- 
mienza con una sección de tronco de árbol: un bloque 
redondo de madera. Si la construcción es simple, el blo- 
que de madera no pierde sus características de cilindro. 
Los ejemplos clásicos son las toscas figuras de los ante- 
pasados de los bari y los gigantescos postes esculpidos 
de los azanda, ambos en el Sudán Oriental. Si luego se 
aplican a este cilindro básico otras formas cúbicas, logra- 
das del mismo modo, el resultado es un estilo casi geo- 
métrico. El tronco es un cilindro sólido, los brazos son 
cilindros más pequeños que corren paralelos al cuerpo y 
la cabeza está muy estilizada. Las esculturas geométricas 
de este tipo han sido creadas en su forma artística más 
elevada por la tribu habe, del Sudán Occidental. 

La práctica de este estilo no está limitada al Africa; el 
mismo desarrollo se advierte en los Mares del Sur, Sibe- 
ria, Indochina y América. El principio del poste escul- 
pido se aplica también a las máscaras. Por su naturaleza, 
la máscara es siempre semicilíndrica, y el artista tiene 
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tan pocas posibilidades de elaborarla, que la forma semi- 
cilíndrica es siempre la que predomina. La cabeza de la 
estatuilla reproducida en la lámina n? 51 ilustra este 
estilo tal como fué desarrollado por los indios hopi de 
América del Norte. En África se encuentran máscaras de 
este género en la Costa de Marfil y en la región del Nilo. 

Es evidente que la escultura cilíndrica puede ejecu- 
tarse con cualquier material de forma alargada y no sola- 
mente con madera. Una variedad excelente es el colmillo 
de elefante (lámina n* 1). Es también lógico que si un 
artista desea mantener en su escultura la unidad de una 
línea ininterrumpida, operando con un bloque único 
sin el agregado de otras piezas, no podrá reproducir nin- 
gún detalle que exceda de los límites del cilindro primi- 
tivo. De esta circunstancia surge otra característica de la 
escultura africana: su falta de proporción. Sólo en los 
parques del Camerún encontramos estatuas de figuras hu- 
manas de proporciones absolutamente correctas, como, 
por ejemplo, en las admirables esculturas reproducidas en 
la lám. 3, ambas de tamaño mayor que el natural. La 
talla en marfil ilustrada en la lámina n* 1 muestra un 
contraste sorprendente. Representa un jinete y proviene 
de la Costa de Oro. Comparado con él, el caballo 
es tan pequeño que podría pensarse que se trata de 
una caricatura. Pero el artista no tuvo esa intención. 
La causa de esa desproporción reside en que, operando 
dentro de los límites de su colmillo, el artista carecía de 
medios para dar al caballo un tamaño que guardara pro- 
porción con el del jinete, y puesto que lo que le interesa- 
ba era el jinete, se desentendió de las dimensiones del 
caballo. 


No toda la escultura africana en madera se basa en 
este principio. El bloque redondo puede ser trabajado 
más extensamente hasta darle 'una forma más realista, 
que no tiene semejanza con la forma primitiva del ma- 
terial. Se encuentran esculturas de este género entre los 
camerún (láminas n* 2 y 3) en toda la región del 
Congo (lámina n* 8), y en el este, en la tribu de los 
makonde. 


ARTE PRIMITIVO 99 


Las formas de las máscaras africanas son muy diver- 
sas. Algunas son puramente realistas (lám. 5 y 6), otras 
rigurosamente estilizadas. En su mayor parte, están reves- 
tidas de pinturas pero esto no 
registra muy pocos pueblos q 
turas. Las estatuas gri 
los ojos y la boca, 


esculturas egipcias, los budas de Gandhara y las figuras 


de los divinidades del antiguo México estaban también 
pintadas. En África, el colorido varía desde 


estatuas más preciadas con oro batido 52 
tor en persona ejecuta el dorado, otras entrega el trabajo 
a un especialista, Un artista, que sólo hacía esculturas 
sin dorar, dijo que si tuviera dos hijos enseñaría al uno 


escultura y al otro la técnica del dorado a fin de que co- 
laboraran entre sí. 


El arte indígena está en declinación en muchas partes 
de África, pero en la Costa de Marfil es aún floreciente, 
y hasta ha experimentado mayor desarrollo, debido no 
a la influencia europea, sino a la inventiva de los mis- 
mos artistas. Hemos oído hablar de un escultor que 
introdujo una innovación, que consistió en esculpir las 
ropas y la figura con el mismo trozo de madera, en tanto 
que antes era preciso terminar primero la figura y agre- 
gar las ropas después. Este hombre hizo un buen negocio 
— y lo hace todavía — porque su prestigio se ha exten- 
dido y atrae muchos compradores, 

La actividad del artista africano es tan remuneradora, 
que bien podría suscitar la envidia de sus colegas europeos 
y hasta hacerles concebir la idea de trasladarse a la Costa 
de Marfil para establecerse entre los guro o los atutu, 
Hablando en general, la capacidad artesanal de estas tribus 
no es elevada y su productividad es reducida y esto hace 


que su destreza práctica como escultores y artífices sea 
mucho más notable, 
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A diferencia de otras tribus africanas, los atutu no 
tienen privilegios ni prejuicios sociales, Aprecian la ver- 
dadera destreza en cualquier forma que se manifieste, 
estiman el valor del artista y, por tanto, le conceden todas 
las facilidades para que pueda consagrarse por entero a 
su arte. Por ejemplo, cuando se convoca a los habitantes 
de una aldea para que cooperen en alguna obra pública 
como la construcción de caminos, los artistas son siem- 
pre exceptuados. 

En estas tribus muchas obras de arte tienen significado 
religioso. Los atutu no practican el culto de los antepa- 
sados, pero poseen cierto número de figuras de antepa- 
sados que son esculpidas al morir éstos, sirviendo sus 
cuerpos de modelo. Cuando la estatua está concluída, se 
supone que el alma del muerto entra en ella por cierto 
tiempo, tras de lo cual ingresa en el más allá. Entre tanto, 
la figura del antepasado es empleada como fetiche. Si 
alguna persona se ve envuelta en dificultades, el hechi- 
cero de la aldea cuyos consejos solicita puede recomen- 
darle que se haga fabricar un fetiche. Para el escultor, 
éste es un trabajo como cualquier otro. Para que el fetiche 
sea eficaz, su dueño debe presentarle una ofrenda; por 
lo general, es suficiente espolvorearlo con harina o tiza 
blanca, pero en algunos casos es preciso matar un ave 
de corral. Si esto resulta ineficaz, el fetiche carece de va- 
lor y puede ser destruído; en cambio, si es eficaz, puede 
ser usado de nuevo con otros fines. A veces, las mujeres 
estériles se hacen fabricar un muñeco mágico que repre- 
senta un niño, y lo llevan sobre sus espaldas “para hacer 
entrar en su cuerpo un niño como ése”. Si esta tentativa 
es infructuosa, la mujer puede usar el muñeco como sim- 
ple juguete profano, o también venderlo a menor precio. 


El doctor Himmelheber adquirió uno por dos francos, 
que le había costado quince a la mujer. 


Los atutu tienen otras muñecas de madera, cuidado- 
samente esculpidas, cuya altura varía entre los 8 y los 
20 cm. Esas muñecas no tienen significado mágico ni 
religioso, sino que son usadas como juguetes por niños 
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y adultos. También hay algunos retratos esculpidos, de 
40 a 60 cm. de alto, ejecutados por encargo de la per- 
sona representada que luego la entrega a sus amigos 
como recuerdo. 

Entre las tribus atutu del sur existe una actividad 
artística que podría calificarse de “arte por el arte”. Al- 
gunos miembros de esas tribus fabrican una cantidad de 
objetos que no tienen fin práctico ni significado reli- 
gioso: sólidos vasos de madera, modelos de cuernos para 
señales y figuras animales esculpidas. En los días festivos, 
el dueño saca sus tesoros artísticos de su caja fuerte, los 
extiende en la galería de su casa y los contempla con ca- 
riño. 

Entre algunas tribus del África Occidental Francesa, 
especialmente los bacule y los habe, predominan las fi- 
guras rígidamente estilizadas, en tanto que el Camerún 
se caracteriza por máscaras de danza y grandes figuras 
de antepasados, de fuerte carácter realista, algunas de 
ellas de tamaño superior al nÍtural, asombrosamente ani- 
madas y casi siempre ennegrecidas con hollín. Las diversas 
tribus del Congo han desarrollado un tipo realista de 
estatuilla y máscara (lámina n? 5), paralelamente a ta- 
llas estilizadas y casi geométricas. Sus estatuillas y más- 
caras de marfil en miniatura suelen ser de gran belleza 
(lámina n? 9). Las tribus más artísticas del Congo son 
los bayaka, los bakuba (donde esculpir los objetos ritua- 
les constituye un privilegio de la aristocracia), los baluba 
y al sur los vatchivokoe 53. 

Entre la Costa de Marfil y el Congo se encuentra Ife, 
en el país yoruba, y Benin, en la Nigeria Meridional, 
donde la escultura africana ha alcanzado su nivel más 
alto. Benin fué visitado en el siglo XV por Juan Alfonso 
D'Aveiro (1485-86) y luego por diversos viajeros por- 
tugueses, holandeses e ingleses. Unos cuantos objetos de 
marfil se abrieron camino hasta Europa, pero hasta 1897, 
bajo la dominación británica, no se descubrieron los 
bronces y el arte de Benin, en su sentido más amplio, ni 
llegó a ser conocido por un círculo más vasto. 


| 
| 


102 L ADAM 


Los bronces son de dos clases. Hay figuras — cabezas 
humanas de tamaño natural o modelos completos de ani. 
males o seres humanos — y relieves de escenas completas, 
animales, seres humanos y símbolos mitológicos o má- 
gicos. La lámina n? 10 reproduce uno de esos relieves, 
que se encuentra en el Museo Británico. En realidad, es 
más pequeño que la mayoría de ellos, y su forma es poco 
usual. La cabeza masculina parece asumir una posición 
algo rígida a causa de los adornos del largo cuello (lámi- 
na n* 12). Los rostros están desprovistos de rasgos huma- 
nos y son casi impersonales. El efecto general es más in- 
teresante que hermoso. Algunas de las cabezas femeninas 
son más individuales y en verdad notables obras de arte. 
El adorno del cuello es tan leve que casi pasa inadvertido 


y el cabello está peinado hacia arriba a semejanza de un 
cuerno *, 


Los principales objetos de marfil son grandes colmi- 
llos de elefante tallados en relieve, copas y tazas decora- 
das en relieve o en calado, Y; brazaletes y otros adornos 
del mismo estilo. Las copas y tazas suelen tener forma 
europea, por lo general de acuerdo con el estilo del Re- 
nacimiento, y es indudable que fueron talladas según 
modelos europeos por encargo de los viajeros portugueses. 
Otros ejemplares son de carácter pura o predominante- 
mente africano. En el brazalete reproducido en la lámina 
n* 11 algunos detalles revelan cierta influencia europea, 
pero la forma y la mayoría de las figuras son típicamente 
africanas. Soldados europeos y comerciantes vestidos 
según la moda del siglo XVI aparecen a veces en las pla- 
cas de bronce. La redecilla y los anillos que rodean el 
cuello de las cabezas de bronce (lámina n?% 12) repre- 
sentan los tradicionales adornos de coral que aún usan los 
reyes u obas de Benin 5, Los abalorios de coral constituían 
una parte importante de los tesoros de la corona, y el he- 
cho de que un gobernante dejara de usarlos era signo de 
mala política financiera. El jefe Egharevba informa que 


* 


El Catálogo de la Colección E 


tnográfica, 2da. ed., lám, XVI, 
reproduce un modelo existente en 


el Museo Británico, 
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Ahenbae, el biznieto de Oba Orhogbua, perdió su riqueza 
de ese modo: Sólo tenía dieciséis años cuando llegó al 
trono, y su inexperiencia fué explotada por cortesanos 
inescrupulosos. ““El tesoro acumulado por los reyes an- 
teriores fué dilapidado y los abalorios reales de coral 
fueron perdidos en partidas de dados con Osuan”. 

Según la tradición bini, el vaciado del bronce fué in- 
troducido en Benin por un artífice de Ife (Ube) durante 
el reinado de Oguola, alrededor de 1280. El Oba deseaba 
que en Benin se produjeran obras similares a las impor- 
tadas de Ife. “Por lo tanto, pidió al Oghene de Ube que 
le enviara un forjador de bronce y se le mandó a Igue- 
igha; era éste muy inteligente y dejó muchos diseños a 
sus sucesores; en consecuencia, fué deificado y es adorado 
aún en nuestros días por los forjadores de bronce. La 
costumbre de hacer vaciados de bronce para registrar 
los acontecimientos se originó durante el reinado de 
Oguola”, Esigie (c, 1504) estimuló y perfeccionó el 
trabajo del bronce; es opinión corriente que el arte de 
Benin alcanzó su punto culminante en el siglo XVI. 
La escultura en marfil y madera fué introducida por el 
Oba Ewuare, el Grande (c. 1440), mientras que las 
flautas de marfil (akohen) fueron inventadas tiempo 
después por un hombre llamado Eresoyen 5, 

Los bronces son elaborados por medio de lo que se 
conoce por el nombre de proceso de cire-perdue. Se pre- 
para un modelo — generalmente de arcilla — y se lo 
recubre de cera. Si el objeto es muy pequeño (por ej., lá- 
mina n* 16) el modelo es enteramente de cera. Se aplica 
un delgado tubo de metal a cada extremo del modelo en- 
cerado y todo ello es introducido dentro de un bloque de 
arcilla blanda. Una vez endurecida la arcilla, se vierte el 
metal fundido por el tubo superior a través de un embudo. 
El metal se precipita en el interior, llenando el espacio 
ocupado por la cera, en tanto que la cera derretida sale 
al exterior a través del tubo inferior; de aquí el nombre 
de cire-perdue (cera perdida). Una vez enfriado el metal, 
el caparazón de arcilla es roto con todo cuidado. La su- 
perficie del bronce es invariablemente áspera, y tiene que 
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ser terminada con cincel y lima. En los casos en que el 
artesano es poco hábil, pueden quedar agujeros en los 
lugares en que el metal no llenó enteramente la cavidad. 
La arcilla del interior suele quemarse con el calor y puede 
ser extraida con relativa facilidad. 

Esta técnica ha sido registrada en muchos libros y en 
el Museo Británico hay un juego de modelos que mues- 
tran diversas fases de la tarea. Es el método empleado 
en todas las industrias del bronce del África Occidental. 
Las grandes pipas de bronce fabricadas por algunas trí- 
bus del Camerún y adornadas con figuras animales y 
humanas, están hechas de este modo; y también las mi- 
niaturas de bronce que los ashanti han usado para pesar 
el oro (mrammuo) desde 1760 (lámina n* 16). El pro- 
ceso de cire-perdue no es igual en todas partes %, pero es 
conocido en muchas regiones del mundo. En Asia los 
centros principales son la India y el archipiélago Malayo. 
Fué practicado también en el antiguo Egipto y en las 
viejas civilizaciones de Centro y Sud América. 


De la fecha de origen de los primeros bronces de Benin 
surge claramente que los bini practicaron este arte antes 
de la llegada de los portugueses, de modo que la teoría 
que sostiene que lo aprendieron por primera vez de fuen- 
tes europeas queda descartada. Otra teoría afirma que 
dicho arte llegó de la India por vía indirecta; no obs- 
tante, no hay motivo para rechazar la tradición de que 
el vaciado del bronce fué introducido en Benin desde 
Ife. Por consiguiente, el problema reside en saber dónde 
aprendieron los yoruba esa técnica. 

Hay enorme diferencia entre la antigua escultura de 
los yoruba y su obra actual. El arte moderno de los 
yoruba consiste principalmente en máscaras y figuras 
de madera. Sus sorprendentes pinturas policromas le im- 
primen un carácter muy decorativo, pero se encuentran en 
un plano artístico inferior al del antiguo arte clásico en 
piedra, terracota y bronce. Las viejas esculturas en cuarzo 
y los antiguos vaciados de bronce se distinguen por su 
asombrosa fidelidad, sus proporciones absolutamente 
correctas y su ausencia de rasgos convencionales, La téc- 
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nica era excelente y las figuras revelan marcado sentido 
de la belleza. 

Es probable que hayan transcurrido siglos desde que 
se crearon piezas de este género en Ife, pero las obras 
maestras arcaicas nunca han sido olvidadas. En el pala- 
cio de Oni se encuentran todavía cabezas de bronce. En 
ciertos festivales los sacerdotes las trasladan a los san- 
tuarios. Docenas de hermosas cabezas de terracota se con- 
servaron hasta hace pocos años en un santuario situado 
en las afueras de la ciudad, pero luego fueron robadas 
o destruídas 7. En Ife hay todavía una cabeza de car- 
nero en granito, de tamaño casi natural, y algunos ins- 
trumentos rituales tallados en sólidos trozos de Cuarzo. 
(Un instrumento similar se halla en el Museo Británico). 
Pero el arte del antiguo Ife se expresa sobre todo en las 
cabezas esculpidas en terracota y en bronce. Ni siquiera 
las cabezas de Benin pueden compararse con ellas, 

Europa no conoció estas obras, las más hermosas de 
todas las esculturas africanas, hasta fecha reciente. Hace 
unos treinta años, Leo Frobenius trajo consigo varias 
cabezas de terracota. Aun en el mismo Ife se conocían 
muy pocas cabezas de bronce hasta que en 1938, mien- 
tras se cavaban los cimientos para una casa, se desente- 
rraron siete ejemplares espléndidos cubiertos con pátina 
verde, y otros cuatro en otro lugar. Algunos de ellos 
(lám. 13) presentan agujeros diminutos dispuestos simé- 
tricamente alrededor de la parte inferior del rostro; se 
ignora si anteriormente estuvieron rellenos de pintura a 
fin de representar signos tribales o si se los usaba para 
adherir los pelos de la barba, como ocurre con las más- 
caras de madera del Japón y de América Noroccidental. 
Otras cabezas (láminas n* 14 y 15) exhiben surcos que 
representan las rayas verticales que todavía usan los yo- 
ruba como signos tribales. La cabeza de la lámina n* 
15 usa una pequeña corona en forma de venda con un 
adorno en el centro, y se cree que es el retrato de Olokun, 
esposa de Odua y madre de Obalufon I, segundo Oni 
de Ife 58, 
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La antigiledad de las cabezas de Ife no ha sido deter- 
minada todavía pero, puesto que se sabe con certeza que 
el arte de Benin provino de Ife, ya contamos con algunos 
datos para su estudio. P. Amaury Talbot ha reprodu- 
cido una serie de cabezas halladas en Benin, dos de las 
cuales deben haber sido traídas originariamente de Ife 
6%. No obstante, estos ejemplares son más toscos y mucho 
menos realistas que los desenterrados recientemente en 
Ife. Si representan el tipo que llegó a Benin por primera 
vez hacia 1280, entonces es indudable que debió haber 
transcurrido cierto tiempo para que este arte burdo se 
transformara y produjera las obras maestras que cono- 
cemos, de modo que el arte del bronce de Ife no puede 
haber alcanzado su cenit hasta el siglo XIII por lo menos. 

Aunque, tanto en terracota como en bronce, las ca- 
racterísticas raciales de los modelos están admirablemente 
reproducidas, las obras dan la impresión de ser productos 
de la Grecia o el Egipto antiguos y no del Africa negra. 
Frobenius admitió la posibilidad de una relación con la 
esfera mediterránea y Sir Flinders Petrie, en su libro so- 
bre el antiguo Egipto, observa que si alguna de las cabe- 
zas de Ife hubiera sido excavada en la región de Memfis, 
se la habría considerado un ejemplar más grande del tipo 
local. Sir Flinders agrega: “El arte de Memfis no puede 
haber venido del Níger; tiene contactos demasiado estre- 
chos con Persia e India. Pero la idea, y aun los artesanos, 
pueden haber pasado de Egipto al Africa Occidental. Las 
obras del siglo V a. C., pueden haber sido su fuente, 
pero nunca anteriores a la era romana. Por lo tanto, 
tenemos aquí una indicación de la fecha de la civiliza- 
ción originaria. ¿Fué un vástago del reino etíope, como 
en algunos otros sitios?”. 

Deseo señalar una de las sor 


de algunas cabezas de bronce de Ife: En la parte de atrás, 
hay un agujero circular bastante grande. Este agujero no 
es un recurso técnico necesario, relacionado con la técnica 
cire-perdue. El mismo tipo de agujero, exactamente, apa- 
rece en la espalda de las estatuillas y retratos de cabezas 
humanas de los antiguos griegos e italo-griegos meridio- 


prendentes peculiaridades 
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nales; pero en este caso el agujero desempeña una función 
técnica distinta, ya que tiende a asegurar el secado de la 
superficie interna de las esculturas de arcilla huecas y tam- 
bién a prevenir rajaduras durante el cocimiento. Se de- 
duce, pues, que, si los modelos originales de los bronces 
de Ife eran esculturas de alfarería griega, el agujero era 
simplemente copiado en bronce, aunque, desde el punto 


de vista técnico, no había necesidad de él trabajando 
con metal. 


Fig. 24. — Almohada de madera (para apoyar 
el cuello). Altura: 6,6 pulgadas. Makalanga, 
Mashonaland. (Museo Británico). 


Otro detalle interesante que puede arrojar luz sobre 
el origen de la antigua civilización de Ife es el broche en 
el centro de la corona de la pieza ilustrada en la lámina 
n* 15. Es muy similar al ornamento fálico de la frente 
usado por el jefe y los guerreros del antiguo imperio kaf- 
ficho en Kaffa, Abisinia, que fué sometido por los am- 
bar hace poco más de medio siglo %. Entretanto, los 
yoruba tienen una tradición que afirma que vinieron del 
este, del Alto Egipto, y se ha insinuado que originaria- 
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mente no fueron negros sino que se mezclaron con los 
negros más tarde %, 

ik objetos de origen egipcio han sido hallados 
en toda Africa. Los cuchillos rituales de forma curva 
de los azanda actuales, que viven en los límites del Su- 
dán y el Congo Septentrional, derivan de la antigua hoz | 
egipcia, Reclinatorios para la cabeza, instrumentos mu- 
sicales y hasta ciertas costumbres y creencias muestran 
señales de influencia egipcia. “No es plausible — dice 
Wilfred D. Hambly —que una civilización como la 
egipcia permaneciera encerrada dentro de sus propios lí- 
mites, Las caravanas egipcias penetraron hasta el Sudán; 
los navíos egipcios llegaron hasta la tierra de Punt, una 
región que ha sido identificada con la costa somalí” 41, 

En un interesante documento sobre el dios-rey Shango 
y su templo en Ibadan, al sud de Nigeria, Mrs. Eva L. R. 
Meyerowitz demostró recientemente que Shango derivaba 
probablemente de Amun y de los dioses meteoritos de 
Egipto y Nubia, El dios Amun “fué traído a Yoruba y 
Nupe por tribus refugiadas provenientes de Nubia, 1la- 
mada ahora generalmente Blemy-Zaghawa. El grueso de 
estas tribus se vió obligado a abandonar Nubia después 
del año 629 d. C., cuando al ser derrotado un ejército 
persa sasánida que ocupaba Egipto y retirarse a Nubia, 
ejerció tal presión sobre las numerosas tribus y pueblos 
de la región que se inició la gran migración kiesra hacia 
las diversas partes del Sudán Occidental. 

Mrs. Meyerowitz expone luego detalladamente que las 
dos deidades, Amun y Shango, tienen fundamentalmente 
las mismas funciones y símbolos, siendo su animal sa- 
grado el carnero. Ya he mencionado que en Ife existe 
una cabeza de carnero en granito, de tamaño casi natural 
(esta información se la debo a Mr. R. L. V. Wilkes, 
oficial de distrito). Las cabezas de carnero figuran tam- 
bién entre los asombrosos bronces excavados en Igbo, di- 
visión Awka, Nigeria Meridional, hace unos siete u ocho 
años, cuyas reproducciones fueron publicadas por Mr. J. 
O. Field, ayudante del oficial de distrito, en Man (Lon- 
dres), N” 1, 1940, Estos objetos, que comprenden her- 
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mosas fuentes y una magnífica urna o brasero, una cabeza 
humana y diversas piezas de carácter y propósitos inde- 
finidos, están sobrecargados de ornamentos de filigrana. 
Están cubiertos por una rica pátina verde, y su estilo no 
tiene paralelo en África. Aunque la cabeza humana mues- 
tra rasgos africanos inconfundibles, las formas decoratí- 
vas sólo pueden ser comparadas con las obras indias en 
metal. Hasta ahora no se sabe nada acerca del origen y 
antigúedad de estos hallazgos, lo cual se suma a los di- 
versos problemas no resueltos de la arqueología africana. 


Se necesita una investigación más minuciosa, especial- 
mente a fin de probar que los diversos elementos que 
parecen indicar un Origen egipcio han provenido en rea- 
lidad de esa fuente. Entre tanto, lo que sabemos acerca 
de la cronología de los bronces de Ife y Benin sugiere 
que el gran desarrollo del retrato en bronce de Ife corres- 
ponde a una época mucho más reciente. Es posible que 
la influencia egipcia se haya hecho sentir por medio de 
la terracota y no del bronce. La multiplicación de las 
excavaciones en Nigeria podría arrojar nueva luz sobre 
este interesante problema *?, 

Hay otros ejemplos de arte africano antiguo represen- 
tados por materiales más sólidos y duraderos que la ma- 
- dera. En algunos lugares se han encontrado esculturas 
de piedra de forma típicamente africana y, por ende, 
enteramente diferentes de la escultura de Ife. En la región 
del río Uele, en el Congo Septentrional, hay cabezas de 
piedra, y en 1934 fueron descubiertas no menos de sete- 
cientas sesenta y cinco figuras y cabezas en un claro 
entre palmeras, situado a una milla y media de Esie, pro- 
vincia de Hlorin, Nigeria 3, La lám. 17 reproduce algunos 
de esos ejemplares, que muestran gran variedad de tipos, 
fisonomías y marcas tribales. Cierto número de marcas 
tribales sigue usándose en la actualidad, En la mayoría 
de esas esculturas los rasgos están suficientemente indi- 
vidualizados como para permitirnos considerarlas como 
retratos; su naturalismo, empero, es ingenuo y típica- 
mente africano. Es arte primitivo en su más acabada 
expresión. 


CaApíTULO XIII 


ASIA 


1. PREHISTORIA (JAVA, CHINA, JAPÓN). 


El vasto continente que se extiende desde el Bósforo 
hasta el Lejano Oriente y desde Novaya Zemlya hasta 
Singapur, y las innumerables islas y archipiélagos de 
Asia, representa, desde el punto de vista antropológico, 
todo un mundo de enorme variedad de razas, pueblos y 
culturas, desde las formas más primitivas hasta las más 
avanzadas. Como en Europa, sin embargo, los comienzos 
del arte sólo aparecen en una etapa relativamente tardía. 

Las escasas pero importantes reliquias de pithecanthro- 
pus erectus, el “hombre-mono”” de Java, el tipo más pri- 
mitivo establecido hasta ahora por la paleontología hu- 
mana — quizá una forma pre-humana todavía — parece 
ratificar la vieja teoría de que “la cuna de la humanidad” 
es Asia. Pero no se han encontrado artefactos relacionados 
con los pocos fragmentos de pithecanthropus; evidente- 
mente, esta antiquísima raza no había desarrollado aún 
ninguna cultura material. En términos de estratigrafía 
geológica, el pithecanthropus pertenece al período dilu- 
viano medio. Otros restos fósiles hallados en Java son 
los cráneos ngandong y los cráneos wadjak; ambos son 
tipos más desarrollados que el ptthecanthropus, y la raza 
wadjak ha sido considerada por el doctor Eugen Dubois 
(descubridor de los primeros hallazgos pithecanthropus 
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y los cráneos wadjak) como prototipo de los aborígenes 
australianos modernos, 

En China, se desenterraron los huesos fósiles de unos 
cuarenta individuos de otra raza humana primitiva, sí- 
nanthropus pekinensis, en las cuevas de piedra caliza en 
Chou Kou Tien, cerca de Peiping. La importancia ar- 
queológica de estos descubrimientos reside en su relación 
con artefactos, por ejemplo, implementos de piedra hechos 
de diversos materiales rocosos, especialmente cuarcita y 
jade *. En una cueva superior de la misma localidad se 
han descubierto los restos esqueléticos de siete individuos 
pertenecientes a una raza diferente, más desarrollada. Se 
supone que son más recientes, del último período paleo- 
lítico, mientras que el sinanthropus habría sido contem- 
poráneo del pithecanthropus, o por lo menos no mucho 
más joven. Pero a ninguna de estas razas primitivas pue- 
de atribuirse siquiera el más leve intento de dibujar o 
esculpir. No obstante, la hechura de los implementos de 
piedra encontrados en el sinanthropus no es mala; po- 
demos compararlos con ciertos tipos primitivos produ- 
cidos por los aborígenes australianos, y como las herra- 
: mientas son el sine qua non de cualquier arte, resulta 
razonable que, quienquiera hiciese esos implementos de 
piedra, era al menos un artista en potencia, es decir, si 
poseía talento. Sin embargo, hasta ahora, no se ha hallado 
en la China ningún arte gráfico o plástico perteneciente 
a la Antigua Edad de Piedra. El período paleolítico, se- 
gún hemos visto, está representado solamente por im- 
plementos de piedra, Desde el período neolítico existe una 
abundante alfarería, decorada muchas veces con dibujos 
geométricos pintados en castaño o negro y proveniente 
sobre todo de la provincia de Kansu (N. O. de China). 
Hay hermosos tipos, delineados y adornados con gracia, 
pero el estilo nada tiene que ver con las formas típica- 
mente chinas, tal como las conocemos desde la dinastía 
Hsia (alrededor de 2205 a. C.), y la dinastía Shang 
(1766 a. C.) en adelante, sino que recuerda más bien las 
colecciones neolíticas del sudeste de Europa y la zona 
mediterránea oriental, En la provincia de Honan, sin 


112 L, ADAM 


embargo, se ha encontrado gran cantidad de un tipo de 
urna de alfarería de tres patas, perteneciente al llamado 
Período II, de Yang Chao. Esta forma es evidentemente 
el prototipo de uno de los clásicos vasos sacrificadores de 
bronce, de los períodos históricos,o sea un trípode llama- 
do tíng. Es tan típico que la letra china que lo designa ha 
sido incorporada a la lista de los 214 radicales, que son 
los elementos componentes de la escritura china, Aquí, 
pues, tenemos un vínculo entre formas prehistóricas e his- 
tóricas. Es imposible enumerar todos los trabajos arqueo- 
lógicos realizados en China durante los últimos años con 
respecto a los periodos prehistóricos posteriores y a las 
primeras épocas dinásticas. Hasta ahora, las excavaciones 
se han efectuado sólo esporádicamente y, en algunos ca- 
sos, hasta accidentalmente, como durante la construcción 
de caminos o de ferrocarriles. El eminente geólogo sueco, 
Mr. J. G. Anderson, ha llevado a cabo excavaciones más 
sistemáticas en el norte de China y Manchuria. De es- 
pecial interés para el estudioso del arte primitivo son los 
hallazgos hechos por P. Teilhard de Chandin y P. Li- 
cent en la región de Ordo, al noroeste. Los bronces or- 
dos, bien representados actualmente en los principales 
museos de Europa y Estados Unidos, se relacionan con 
el arte escita y son probablemente una variedad local 
de éste. Sería de desear la realización de más descubri- 
mientos de zonas neolíticas, y quizá un día hasta saldría 
a luz el arte paleolítico. En cualquier momento pueden 
esperarse nuevos descubrimientos en China, los cuales tal 
vez difieran ampliamente en las diversas provincias, pues 
no puede pensarse en una sola raza china, y parece pro- 
bable que los diversos troncos étnicos tuvieron sus pro- 
pias culturas separadas, así como, en épocas más recien- 
tes, podemos distinguir estilos artísticos regionales y 
técnicas especiales locales dentro de la vasta área de China. 


En el Japón no se han obtenido hasta hoy pruebas 
concluyentes acerca del hombre paleolítico. Los hallazgos 
prehistóricos más antiguos señalan una Nueva Edad de 
Piedra que puede haber sido más prolongada que en otras 
zonas. Este período ha dejado gran variedad de jarrones, 
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urnas y toscas figurillas de alfarería. Las últimas son casi 
todas femeninas, con las características del sexo fuerte- 
mente acentuadas. Son muy primitivas y más burdas que 
las estatuillas paleolíticas de Europa, pero muestran un 
notable parecido con los ídolos de arcilla de la nueva 
edad de piedra que se han encontrado en el sudeste de 
Europa y en el Mediterráneo Oriental 63, 


2. ARTE PREHISTÓRICO EN SIBERIA Y EN ASIA 
CENTRAL. 


Podría pensarse que en Siberia, donde se han' encon- 
trado cuerpos de mamuts en un estado casi perfecto de 
conservación, deben existir pruebas abundantes de cultu- 
ras paleolíticas. Sin embargo, si bien hace mucho tiempo 
se había establecido en Siberia una cultura paleolítica 
superior, sólo recientemente se descubrió una obra de arte 
que pudiera atribuirse con certeza a la Antigua Edad 
de Piedra. 

Los ídolos primitivos que representan peces, esculpidos 
en pizarra o piedra arenisca, pertenecen a la Nueda Edad 
de Piedra. Los grabados ejecutados sobre roca son relati- 
mente corrientes, pero los arqueólogos solían ser. escépticos 
respecto a su gran antigiedad, y se inclinaban a creer 
que ningún grabado sobre roca podía remontarse con 
certeza siquiera al período neolítico, sin hablar ya del 
paleolítico. 

Como en otras zonas, el arte sobre roca en Siberia, 
consiste en grabados o'dibujos picados, y en pinturas. Un 
dibujo sobre roca, descubierto cerca de Abansk, en el 
distrito de Minusinsk, muestra cazadores con arcos y fle- 
chas, y dos hombres desnudos, uno de ellos con una lanza. 
Esos detalles, por sí mismos, parecerían indicar que el 
dibujo corresponde a una época muy primitiva, puesto 
que tenemos fundados motivos para creer que ya en la 
Edad de Bronce todos los habitantes de Siberia usaban 
trajes muy gruesos; pero los estudiosos de la prehistoria 
ni siquiera están seguros de que el dibujo sea neolítico, 
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porque no se han hallado utensilios de piedra comple- 
mentarios que pudieran servir de guía cronológica ] 
Otros grabados pertenecen decididamente a un período 
muy posterior, hablando vagamente, al primer milenio de 
nuestra era, y algunos son de origen turco, kirguís y sa- 
sánida, habiendo sido identificados en razón de su estilo 
y, en algunos casos, por inscripciones. En años recien- 
tes, los arqueólogos rusos han efectuado más hallazgos, 
con el resultado de que ya no hay duda de que el arte 
paleolítico existió en los países asiáticos de la Unión 
Soviética, sobre todo en Siberia. Por ejemplo, estatuillas 
femeninas como las del período aurignaciense de Europa, 
algunas de las cuales habían sido excavadas anteriormente 
en Kostienki y otros lugares de las llanuras rusas; han 
llegado noticias de nuevos descubrimientos en dos zonas 
sumamente distantes: primero, en Yakutsk, Siberia Orien- 
tal, y segundo, en Uzbekistán ( al norte de Afganistán) *, 


(1) Yakutsk. Las expediciones dirigidas por el pro- 
fesor Okladnikov investigaron en cerca de ochenta solares 
prehistóricos y grupos de grabados sobre roca en el valle 
medio y superior del Lena. Se descubrieron numerosas 
Obras de arte primitivo, y los miembros de las expedi- 
ciones coinciden en afirmar que pertenecen no sólo a las 
Edades de Bronce y de Hierro (lo cual, como hemos vis- 
to, no es nada nuevo): sino, en parte, al período neolítico 
y aún al paleolítico. Si esta última fecha es correcta, debe 
ser el paleolítico superior, en lo que se refiere al arte sobre 
rocas. “Tatiana Passek, secretaria del Instituto de 
Historia de la Cultura Material de la Academia de Cien- 
cias de Moscú, describe los acantilados cercanos a la 
aldea de Shishkimo, sobre el río Lena, como un “museo 
de arte primitivo: “Acantilados majestuosos se elevan 
desde la costa del río en tres planos. En muchos lugares, 
en una extensión de un kilómetro y medio, los 
acantilados están completamente cubiertos de dibujos”. 
Passek estima que la pieza más interesante es un dibujo 
en tamaño natural de un caballo salvaje, pintado de 
rojo, que recuerda dibujos similares hallados en las cuevas 
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paleolíticas de Europa Occidental. Otro centro del arte 
sobre roca es el acantilado Suruktaakh-Khaya, sobre el 
río Markha, tributario septentrional del río Vilyui que, 
a su vez, es tributario del Lena. Esta localidad está 
situada entre 1109 y 120* de longitud Este, y a unos 60* 
de latitud Norte. Aquí también el acantilado está cu- 
bierto de dibujos. Representan “médicos brujos, renos, 
estructuras en forma de cúpula y diversos símbolos”, y 
hay algunas de las inscripciones ya mencionadas en turco 
antiguo, 


(2) Uzbekistán. Estos dibujos están en los acantilados 
de piedra caliza de Zaraut-Saya Gorge y fueron descu- 
biertos accidentalmente por un cazador local. Se dice que 
representan escenas de caza, llevando los cazadores arcos 
y flechas. El animal principal es el uro. El profesor Mijail 
Voievodski, de la Universidad de Moscú, explica que ésta 
es la primera “galería de arte”? primitiva de su clase que 
Se encuentra en Asia Central, y opina que los grabados 
pertenecen a varios períodos, comenzando con el mesolí- 
tico. Las inscripciones arábigas que hay debajo de algunos 
pertenecen a los siglos XI a XIII de nuestra era. De acuerdo 
con el profesor Voievodski no indican la fecha de los 
dibujos sobre rocas, sino prueban solamente que éstos 
habían sido descubiertos antes por los autores de las ins- 
cripciones. Parece que en una cueva de las montañas de 
Uzbekistán se han hallado los huesos de un joven de la 
raza Neandertal; y también que hay otras cuevas en 
Zaraut-Saya Gorge no investigadas hasta ahora. 


Como esto es simplemente un informe preliminar, sólo 
nos será posible hacer una apreciación completa y una cla- 
sificación arqueológica de todos esos hallazgos realizados 
en Siberia Oriental, y en Uzbekistán, cuando disponga- 
mos de la próxima publicación científica, con ilustracio- 
nes adecuadas. En la fig. 25 se reproduce un ejemplo 
de los dibujos sobre roca de la región del Lena, pero debe 
ser considerado sólo como un tosco esbozo, probablemente 
no del todo exacto. Sin embargo, es evidente que no se 
trata de arte paleolítico ni siquiera neolítico; estos di- 
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bujos pertenecen sin duda a la edad de bronce, Por más 
incompleta que sea la sección ilustrada aquí, por lo menos 
aparece bien claro un rasgo típicamente primitivo: la vi- 
sión “rayos X”, es decir, la representación de partes 
internas de un cuerpo, según se ha descrito en el capítulo 
II. Esta es una de las varias características comunes que 
el arte siberiano antiguo comparte con el arte del noroeste 
de América y otros estilos «artísticos: americanos. Estos 
paralelos han sido especialmente estudiados por el profesor 
Carl Hentze, de Amberes. 


101. 


Fig. 25. — Pintura sobre roca, en el acantilado Suruktaakh Khaya, 
Yakutsk, zona del Lena. (De Moscow News, enero 27 de 1945). 


V 

La Edad de Bronce en Siberia está relacionada con el 
arte escita, que floreció en el primer milenio a. C. y cubrió 
la inmensa zona que se extiende desde Hungría hasta el 
norte de China, pasando por el sur de Rusia y Persia 65, El 
arte escita ha sobrevivido en gran cantidad de ornamentos 
y objetos utilitarios de bronce y de oro, consistentes en 
guarniciones decorativas de vestiduras y arneses, frenos, 
hojas de hacha, puntas de garrotes, espadas cortas; fi- 
guras animales y humanas, a menudo relacionadas con 
alguna adaptación técnica, tubos por ejemplo, cuya 
función permanece aún ignorada. Debido a que los 
principales objetos representados son animales tan- 
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to reales como imaginarios, este estilo es llamado 
habitualmente “estilo animal”, expresión no muy acer- 
tada porque se adecuaría también a otros estilos ar- 
tísticos; además, no caracteriza en realidad el estilo 
sino el motivo principal de este tipo de artes, El estilo 
escita puede describirse como una combinación de visión 
primitiva y perfección técnica: extraña mezcla de estili- 
zación decorativa y naturalismo. En casi todos los ejem- 
plos los artistas manifiestan una admirable observación 
de la naturaleza, pero-adaptan el diseño con entera liber- 
tad a la forma del campo decorativo. Las distintas partes 
del animal están deformadas y desconectadas a fin de que 
sirvan como detalles decorativos en los ángulos. El re- 
sultado es que en muchas de las piezas, que son vaciadas 
según el proceso cire-perdue, y casi siempre en calado, el 
animal o el grupo de varios animales no son reconocibles 
a primera vista. Principios decorativos similares son típi- 
cos del noroeste americano, y se practican también en la 
decoración de los primeros bronces chinos. Estas similitu- 
des no indican necesariamente una vinculación histórica, 
y en cuanto a los bronces chinos más antiguos que se co- 
nocen de la dinastía Shang, cualquier afinidad con el arte 
escita es desalojada por otras peculiaridades estilísticas, 
razones cronológicas y tipos de objetos totalmente dis- 
tintos. Sin embargo, muchos bronces de un período pos- 
terior, la dinastia Han (206 a. C.- 220 de nuestra era), 
tienen tantos rasgos en común con el arte escita que, en 
mi Opinión, ellos deben atribuirse a una relación directa, 
aunque incluso esto ha sido puesto en duda. 


3. RASGOS PRIMITIVOS EN EL ARTE CLÁSICO CHINO. 


Ya hemos manifestado que la decoración de las anti- 
guas vasijas de bronce chinas de las dinastías Shang, Yin, 
Chou y Ts'in — aproximadamente desde el segundo mi- 
lenio hasta la mitad del siglo 111 a. C. — revela ciertas 
características primitivas. Los paralelos no se limitan al 
arte siberiano y del noroeste americano, sino que surgen 
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también en la ornamentación de las vasijas de mármol 
excavadas en las márgenes del río Ulúa, en Honduras, y 
atribuídas al segundo gran período de la civilización ma- 
ya (del siglo XI al XII de nuestra era) (lámina n' 53). 
En todas estas zonas, los dibujos decorativos se com- 
ponen de modelos de animales convencionales, y un 
animal puede ser representado por dos perfiles simétricos, 
en tanto que las diversas partes del cuerpo están desco- 
nectadas y dispuestas arbitrariamente a efectos de adaptar- 
las a un campo decorativo. Este plan primitivo puede 
identificarse en muchas vasijas de bronce chinas antiguas. 
No es reconocible a primera vista, sino que frecuentemente 
tiene que ser desenmarañado de un complicado entrela- 
zamiento de ornamentos curvos, guardas en espiral, etc.; 
en Otras palabras, sólo será advertido mediante un es- 
tudio analítico, que no afecta la calidad estética de la 
vasija. En verdad, estas vasijas chinas antiguas de bronce 
son de calidad suprema, clasificándose entre los más gran- 
des tesoros artísticos del mundo. El trabajo, la forma y 
la disposición de los diseños decorativos son per- 
fectos. En vivo contraste con ellos está el verda- 
dero primitivismo de las representaciones naturalis- 
tas. En la figura 6 se ilustran pictografías del pe- 
ríodo Shang, mostrando las etapas preliminares de algu- 
nos caracteres chinos. Se verá que algunos de estos carac- 
teres antiguos son verdaderas pictografías representando 
un animal entero, mientras otras son símbolos, revelado- 
res de un detalle característico como, por ejemplo, los 
cuernos de un toro, o un carnero. No hay representa- 
ciones plásticas de figuras humanas, excepto en dos o tres 
famosas vasijas rituales de bronce de un tipo denominado 
kuang, donde se representa una figura humana en las man- 
díbulas de un monstruo, tratándose evidentemente de 
una escena mítica. Una discusión minuciosa del signi- 
ficado de esas extrañas piezas y sus paralelos en el antiguo 
-.arte americano, nos alejaría demasiado de nuestro tema; 
por lo tanto, bastará decir que pertenecen probablemente 
a la mitología lunar. Aquí, lo importante para nosotros 
es que esas figuras humanas son definidamente de un tipo 
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primitivo. Tal es también el caso de otra figura de bronce 

china, ilustrada en la lámina n* 19. Es la estatuilla 

de un hombre llevando una bandeja, de quince centí- 

metros de alto, cubierta por una pátina verde. La cabeza 

muestra una inconfundible semejanza con las de las fi- 

guras humanas en los Ruangs; pero éstas se atribuyen 

a la dinastía Chou, mientras que la estatuilla ilustrada 

aquí se supone obra de un período posterior, la dinastía 

Ts'in (255-206 a. C.). Además, digamos que guarda 

cierta similitud con las esculturas en piedra aztecas, pero » 
ello es accidental. De todos modos, la pieza es un buen 

ejemplo del marcado primitivismo de las escasas figuras 

humanas correspondientes al arte chino antiguo, aún en 

períodos históricos. Recién durante el período comprendi- 

do más o menos entre los años 100 a. C. y 200 de nuestra 

era, es decir, la dinastía Han, aparecen representaciones 
mucho más desarrolladas de figuras humanas y caballos, 

escenas animadas esculpidas en bajorrelieves en piedra. 

Puede decirse que las esculturas religiosas, esto es, escultu- 
ras en altorrelieve, no existieron en China antes de la 
introducción del budismo, en el primer siglo de nuestra 
era, y que todavía en el siglo IIL las estatuas de Buda se 
traían de la India y otros países budistas. 


4. FL ARTE PREHISTÓRICO EN LA INDIA. 


La arqueología prehistórica ha logrado firmes progre- 
sos a partir de 1863, fecha en que Robert Bruce Foote 
descubrió el primer instrumento prehistórico de piedra en 
las cercanías de Madrás. La primera pintura arcaica so- 
bre roca fué descubierta cerca de Mirzapur por Archibald 
Carlleyle y J. Cockburn en 1880, y en 1883 este úl- 
timo la describió en el Journal of the Asiatic Society 
of Bengal. Representa un rinoceronte atacado por seis 
hombres, algunos de los cuales llevan tocados de plumas. 

Desde entonces se han encontrado muchos otros dibu- 
jos. Los más importantes son los descubiertos por 
Anderson cerca de Singapur, en el distrito de Raigarh. 
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Se trata de pinturas en rojo borgoña, malva y tra 
pálido, de diversas figuras que incluyen hom de E dl 7 
ros y un cerdo, además de dibujos geométricos g 
icado incierto. O 
ie detalles de implementos y vestidos primitivos, 
etc., descritos en algunas pinturas murales de la pa 
central, guardan estrecha semejanza con objetos similares 
de esculturas de piedra de época relativamente reciente. 
Pero esto no significa necesariamente que las pinturas 
*pertenezcan al mismo período que las esculturas. A lo 
largo del continente asiático encontramos herramientas, 
armas y ropas que han sobrevivido sin cambiar desde 
tiempo inmemorial. Por otro lado, aunque algunas de 
las primeras pinturas sobre roca (en Adam Garh) re- 
cuerdan las pinturas murales españolas del paleolítico 
superior, esto no puede tomarse como prueba de que son 
de la misma antigúedad. La verdad es que la clasifica- 
ción cronológica de las pinturas hindúes sobre roca cons- 
tituye todavía un problema no resuelto. 


Los diferentes tipos de figuras y objetos, y el hecho de 
que en algunos casos las pinturas han sido superpuestas 
sobre pinturas o dibujos más antiguos, sugieren que las 
obras corresponden a distintos períodos, pero hay una 
notable diferencia de criterio acerca de la probable anti- 
gúedad de las más primitivas %, Algunos arqueólogos 
las colocan en el período superior del paleolítico, en tanto 


que otros sugieren una época tan posterior como el pri- 
mer milenio a. C. 


Sin embargo, es difícil mantener esta última teoría 
frente a la ya verificada cronología de Mohenjo-Daro 
y Harappa, que se remonta al cuarto milenio a. C. Esta 
civilización hindú no es tampoco una cultura pura de 
la Edad de Piedra, sino una cultura calcolítica, esto es, 
caracterizada por el empleo de piedra y cobre. Unas 
ochenta millas al norte de Mohenjo-Daro se han descu- 
bierto recientemente asientos prehistóricos que parecen 
corresponder a la Vieja Edad de Piedra (o al menos, 
a la Media) y que son, por lo tanto, millares de años 
más antiguos que Mohenjo-Daro 7%, Verdad es que están 
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muy lejos de las pinturas sobre roca más próximas a nos- 
otros y es posible que los autores de esos grabados hayan 
pertenecido a razas totalmente diferentes. Pero la simple 
existencia de esos asientos anteriores en el Noroeste añade 
peso a toda prueba de la existencia de cierta cultura de 
la Edad de Piedra en otras partes de la India. 

Las excavaciones realizadas en Mohenjo-Daro y Ha- 
rappa en el valle del Indo bajo la dirección de Sir John 
Marshall y del Dr. Ernest Mackay "*, han enriquecido 
enormemente nuestro conocimiento de la prehistoria y, 
por consiguiente, del arte más antiguo de la India. Para 
apreciar plenamente la importancia de los descubrimien- 
tos arqueológicos efectuados en el valle del Indo, debemos 
recordar que, hasta hace muy poco, la historia india 
antigua comenzaba con el siglo VI a. C., y la escultura 
y la arquitectura más viejas que se conocían con la di- 
nastía Maurya (desde el año 321 a. C. en adelante), es- 
pecialmente en el reinado de Asoka (274-237). El arte 
del período de Asoka, sin embargo, representa un alto des- 
arrollo, y nada se conocía acerca de sus primeras etapas, 
sin hablar ya de sus comienzos primitivos. Ahora sabe- 
mos que, ya en el tercer milenio a. C., y probablemente 
en el cuarto, floreció en el valle del Indo una civilización 
de desarrollo asombrosamente elevado, es decir, muchos 
siglos antes de la llegada de los invasores del norte, lla- 
mados “arios”, debido a su idioma. Los habitantes de 
Mohenjo-Daro y Harappa pertenecían a una raza dife- 
rente, o más bien representaban una mezcla racial, por- 
que el examen antropológico de cráneos excavados reveló 
la presencia de dos razas principales, descritas como la 
“proto-australoide””, y la “mediterránea”, términos am- 
bos bastante indefinidos. Además se ha desenterrado 
un cráneo con rasgos mongólicos y otro atribuído a la 
denominada raza alpina, pero, naturalmente, tales ha- 
llazgos, por lo esporádicos, no pueden brindar pruebas 
concluyentes. El Dr. Mackay explica que la mayoría de 
los cráneos concuerdan en muchos aspectos con aquéllos 
encontrados por él en Kish, y por Sir Leonard Wooley 
en Al Ubaid, en Mesopotamia, y digamos aquí que, 
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según una teoría, la antigua población de Mesopotamia 
incluía tres troncos raciales diferentes, a saber: los proto- 
elamitas, los sumerianos y los akadianos (semitas), de 
los cuales estos últimos no eran autóctonos sino inmi- 
grantes. Como hipótesis, se ha señalado que quizá los 
proto-elamitas, pueblo de la civilización india, y posi- 
blemente también los sumerianos, fueron descendientes 
de un antepasado común (Mackay, The Indus Civili- 
zation, pág. 12). La fecha del estrato más reciente en 
Mohenjo-Daro ha sido establecida por el hecho de que 
se han encontrado focas de Mohenjo-Daro tanto en Ba- 
bilonia como en Elam, habiendo también otras pruebas 
arqueológicas de contacto cultural entre las dos áreas. El 
elemento proto-australoide en el valle del Indo evidencia 
una relación con los antepasados de los dravidianos mo- 
dernos, los proto-dravidianos, que eran probablemente un 
pueblo de piel oscura, al que debe atribuirse la construc- 
ción de ciudades de ladrillo, con sus baños, tanques, y 
sistemas de desagite bien planeados, excelente alfarería, jo- 
yas, interesantísimos tipos de escultura y por último, 
aunque no lo menos importante, la invención de una 
escritura que todavía no ha sido descifrada. Compara- 
dos con estos pueblos tan cultos, los invasores arios de - 
un período muy posterior bien pueden ser considerados 
bárbaros. 

Para el estudio del arte primitivo, resulta de la mayor 
importancia el arte plástico de Mohenjo-Daro y Harap- 
pa. Se usaban tres materiales principales: la arcilla, la 
esteatita y el cobre. El proceso cire-perdue era empleado 
para las estatuillas de cobre. Por lo menos pueden distin- 
guirse tres estilos distintos, a saber: un estilo naturalista 
muy primitivo, representado por figuras de arcilla; un 
estilo naturalista de desarrollo más elevado y de honda 
calidad artística, representado por estatuillas humanas 
moldeadas en cobre, y por figuras animales de cobre y 
esteatita; y, en tercer lugar, un arte naturalista sumamente 
estilizado o incluso convencional; estatuas de hombres 
en piedra y, por otra parte, los denominados amuletos- 
focas esculpidos en esteatita, mostrando relieves de ani- 
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males, monstruos, árboles, acompañados por los carac- 
teres ya mencionados, o pictografías, 
ve. Estos signos misteriosos, o caracteres, no están rela- 
cionados evidentemente con ningún alfabeto conocido ni 
con una escritura pictográfica simbólica * 

Mucho más importante es la relación entre el arte del 
valle del Indo y los períodos históricos del arte hindú. 
Es cierto que aún existe una amplia brecha de tres mile- 
nios, O más, entre la civilización india y el imperio 
maurya, y sin embargo parecería que el arte plástico del 
valle de Indo puede ser considerado como la etapa preli- 
minar del arte religioso hindú. Una gran cantidad de pe- 
queñas figuras de toros, en piedra o bronce, indica que 
el pueblo de Mohen jo-Daro debe haberse interesado pro- 
fundamente por estos animales y que posiblemente los 


asimismo en relie- 


. 


* La fascinante teoría de G. de Hévésy, según la cual muchos 
de los signos indios eran idénticos a los jeroglíficos de Easter 
Island, en el extremo oriental de la Poline 
duda por Alfred Metraux, y las opiniones de 
divididas”. Yo mismo no puedo reconocer 
similitud en unos cuantos signos de cada lado, lo cual, probable- 
mente, es accidental. En otros sentidos, el aspecto de las dos 
escrituras es, lo demás, 


la distancia cronológica entre la desarrollada civilización del valle 
de Indo y la 


me parece que la única semejanza (no ide 
signos o símbolos indios, existe con algunas acuñaciones de mone- 
das bactrianas, por ejemplo, las de Demetrio 1 (alrededor de 190 
a. C.) y de Kanishka (Kanerkes) (fin del siglo 1 de nuestra era); 
Pero tal vez sea una coincidencia y en todo caso no nos ayudaría 
a solucionar el problema, He mencionado la teoría de Hévésy por- 
que, si estuviera respaldada por los hechos, mostraría que se des- 
arrollaron dos tipos de arte primitivo totalmente diferentes, a 

, los ídolos primitivos 
de arcilla de Mohenjo-Daro pueden ser comparados más bien con 
ciertas figurillas de México antiguo, pero también aquí la similitud 
es superficial, debiéndose, sin duda, al mismo material y ala 


misma técnica. En general, las comparaciones de esta clase son 
inútiles. 
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trataba con el mismo respeto que hallamos en el bramanis- 
mo, donde el toro es el animal sagrado o “vehículo” de 
Shiva. Luego hay figurillas de cobre o bronce, especial- 
mente la de una bailarina, que anuncia de manera muy 
clara ciertos tipos conocidos de la escultura india medie- 
val. Las figuras de arcilla más primitivas, que pertene- 
cen sin duda a un estrato antiguo, representan a una mu- 
jer que luce una gran redecilla y una superabundancia 
de joyas. Este tipo ha sido interpretado a modo de en- 
sayo como una diosa de la maternidad y la fertilidad, pe- 
ro, como las deidades de este carácter se encuentran en 
casi todas las civilizaciones agrícolas, no es necesariamente 
el prototipo de la diosa hindú Parvati-Durga-Kali, o el 
de Bhumi, diosa de la tierra. No obstante, los ornamentos 
y la redecilla de estas toscas figuras aparecen definidamen- 
te, desde luego en forma mejor elaboradas durante siglos 
posteriores, en estatuas de deidades brahmánicas y bu- 
distas hechas en piedra y bronce. 


Estas breves observaciones quizá basten para demos- 
trar la gran importancia del arte plástico de la civilización 
india, no sólo en la historia del arte indio, sino también 
en el estudio del arte primitivo en general. Es innecesario 
decir que el verdadero desarrollo del arte indio desde el 
tercer milenio a. C. hasta el período Maurya sólo puede 
ser esclarecido mediante nuevas y sistemáticas investiga- 
ciones arqueológicas en otras partes del país. 


5. EL ARTE PRIMITIVO EN EL MEDIO ORIENTE. 


En la vasta zona que habitualmente se conoce con el 
nombre algo vago de “Medio Oriente”, las artes de las 
antiguas y avanzadas civilizaciones pueden ser retrotraídas 
a sus primeras etapas, que, en muchos lugares, es posible 
clasificar como “primitivas”. Las breves observaciones 
que siguen se limitan a las tres provincias artísticas que 
hemos elegido: Siria, Mesopotamia y Luristán. 
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(1) En Siría debemos mencionar un tipo primitivo 
de escultura excavada en Tell Brak por M. E. L. Mallo- 
wan en 1938. En este sitio se han establecido tres estra- 
tos, que abarcan el larguísimo período que va del año 
3100 a. C., hasta el 1500 a. C., o aún antes. Tam- 
bién se han descubierto contactos con la Mesopota- 
mia. De particular interés para el estudioso es una can- 
tidad de extrañas cabezas humanas de alabastro, de cuello 
largo, encontradas en uno de los estratos más viejos 73, 
Son muy primitivas, de nariz larga y recta, cejas sobresa- 
lientes que se unen en el centro, y ojos grandes y almen- 
drados con agujeritos que representan las pupilas. La téc- 
nica empleada por los escultores parece indicar que la 
escultura de arcilla es la etapa preliminar de este estilo. 
En contraste con esas cabezas humanas tiesas e inexpresi- 
vas, hay pequeñas esculturas en piedra de animales, que 
se distinguen por un ingenuo pero animado naturalismo. 

En Tell Halaf ha salido a luz un tipo diferente de arte 
primitivo, excavado por el Dr. Max Baron von Oppen- 
heim en 1911-13 y 19297*, Las urnas, los relieves y 
enormes figuras de deidades o demonios de Tell Halaf no 
tienen relación con ningún otro estilo de zonas contiguas 
o más lejanas, mientras que la iconografía de los relieves 
se vincula con Asiria (escenas gilgamesh). Estas reliquias 
son de considerable antigiedad (3400-2400 a. C., se- 
gún el profesor Herzfeld). Como en los archivos babiló- 
nicos, Tell Halaf estaba asociada a un reino llamado 
Subartu, su cultura ha sido llamada subareana. Las figu- 
ras en piedra, algunas de las cuales muestran dimensiones 
muy grandes, son por cierto interesantes como ejemplos 
extraordinarios de un modo extraño, primitivo, de ex- 
presar la naturaleza demoníaca de un imaginario mundo 
sobrenatural; pero, desde nuestro punto de vista estético, 
son cualquier cosa, menos atractivas. Jamás he visto una 
escultura primitiva tan horrible. 


(2) En Mesopotamia, la antigua cultura de Ur, po- 
pular a través de las excavaciones de H. R. Hall y de 
Sir Leonard Wooley, y ahora magníficamente represen- 
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tadas en la Universidad del Museo de Pensylvania, Fi- 
ladelfía, en el Museo Británico y en el Museo de Bagdad, 
había alcanzado una elevada etapa de desarrollo técnico 
y artístico ya en la época de la primera dinastía 
(fines del cuarto milenio a. C.). En general, pues, 
el arte sumeriano de Ur mo puede ser clasificado 
como “primitivo”, es decir, de visión, dibujo o técnica 
no desarrollados. Sin embargo, si recordamos que el pri- 
mitivismo tiene también un significado cronológico y 
que, por ejemplo, el arte más antiguo que se conoce, las 
pinturas en cuevas del paleolítico superior de Europa, es 
de la más alta calidad estética, podemos denominar pri- 
mitivas a algunas de las obras plásticas de los antiguos 
sumerianos, en este sentido valorativo del término *5, En 
verdad, algunas de las pequeñas figuras de leones, toros, 
y otros animales, esculpidos en cornerina, jade y otros 
tipos de piedra, se distinguen por una notable fidelidad 
a la naturaleza, que recuerda a las más bellas pinturas 
murales naturalistas de las cuevas del sud de Francia, aun- 
que tanto los medios como las dimensiones son total- 
mente diferentes. 


(3) Luristán, provincia del oeste del Irán, empezó a 
atraer a los arqueólogos recién hace unos veinte años, 
cuando unos campesinos, por casualidad, desenterraron 
un gran número de objetos de bronce pesadamente pati- 
nados. Con el tiempo se abrió camino en los museos eu- 
ropeos y americanos y en las colecciones privadas. Los 
habitantes prehistóricos de Luristán deben haber sido 
principalmente criadores de caballos, puesto que una gran 
proporción de los hallazgos consiste en frenos, arneses, 
etc. Además, hay hojas de hachas, puntas de garrotes, 
espadas cortas, fuentes y jarras, todo de bronce. Las 
decoraciones de frenos y arneses, en especial, revelan un 
estilo característico que se distingue por la predominancia 
de formas animales estilizadas, calado y una simetría rí- 
gida. Todo esto indica claramente una relación con el 
arte escita; en realidad Luristán puede ser considerado 
como la zona más meridional de la cultura escita. Sin 
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embargo, su estilo artístico no es puramente escita sino 
que posee también netos rasgos asirios, babilónicos y per- 
sas antiguos, amalgamados con el estilo animal del norte. 
Ello no sorprende, ya que todos estos centros culturales 
antiguos se hailan en estrecha proximidad. El arte de 
Luristán ha sido estudiado por A. Godart, R..W. Hut- 
chinson, M. I Rostovcev, y otros arqueólogos, G. D. 
Hornblower 78, por su parte, contribuyó con un valioso 
análisis del estilo. Hornblower ha realizado un es- 
tudio especial de una representación particular, que apa- 
recé en diversas formas en los bronces luristanos, a sa- 
ber, un grupo compuesto por una figura humana central 
rodeada por dos animales simétricos y muy estilizados, en 
posición hacia arriba, explicada como un héroe gilgamesh 
que somete a dos leones. La figura humana del centro re- 
sulta a menudo de un vivo primitivismo, contrastando 
su naturalismo tosco y rudimentario con la perfecta ar- 
monía del marco compuesto por las formas animales rí- 
gidamente estilizadas. 


6. EL ARTE PRIMITIVO RECIENTE EN ASIA. 


En Asia moderna, las tribus primitivas sobreviven 
aún en cuatro zonas principales: en ciertas partes de la 
India, en la India Noroccidental, en Indonesia y en Asia 
Septentrional. 


(1) La mayoría de las tribus primitivas de la India 
ha sido sometida desde hace mucho tiempo a la penetra- 
ción de la civilización hindú y ofrece escaso material al es- 
tudioso del arte primitivo, pero en algunos distritos hay 
todavía ejemplos de arte primitivo genuino; por ejem- 
plo, en Orissa. Un notable ejemplo de verdadero primi- 
tivismo lo hallamos en la conocida tribu pastoril de 
los toda, en las colinas Nilgiri, al sud de Mysore. Su 
cultura ha sido admirablemente estudiada por W, H. R. 
Rivers. La religión es un culto al ganado vacuno, y se 
refleja en el arte plástico del pueblo. La tribu, en 
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la actualidad muy reducida, está destinada a morir en el 
futuro; pero, afortunadamente, su cultura material se 
ha conservado, en cierta medida, a través de las investi- 
gaciones arqueológicas. Las excavaciones de tumbas efec- 
tuadas en el distrito de Toda han traído a la luz vasijas, 
figuras humanas y animales de arcilla que, evidentemente 
son obra de los antepasados de los toda modernos. Pre- 
dominan las figuras de ganado vacuno, que probable- 
mente tenían alguna función ritual (lámina n* 20). 

En la India hay también considerables testimonios de 
arte campesino o “arte primitivo derivado” 7”, Debemos 
recordar que una gran cantidad de tribus autóctonas más 
o menos primitivas han sido absorbidas por el sistema de 
castas hindú, o incorporadas a dicho sistefia. Siguen vi- 
viendo como castas locales de baja categoría, a menudo 
como artesanos. Análogamente, las variedades locales del 
culto y el ritual brahmánicos a veces comprenden sobre- 
vivencias de formas antiguas de religión más primitivas, 
y esta amalgama puede ser reflejada por el arte religioso. 
A través de todo el sistema de cultos y sectas que suele 
llevar el nombre de hinduísmo encontramos pinturas, es- 
cuscuras en madera y figuras en bronce de deidades al- 
deanas. Éstas derivan de modelos elaborados con mayor 
habilidad en los centros de la cultura hindú o se remon- 
tan a los antiguos demonios locales. 

Ejemplos deliciosos de arte plástico primitivo son los 
denominados “juguetes de matrimonio”, hechos por la 
tribu montañesa de Kutiya Kondhs, principalmente en 
Belugunta (Ganjam). Estas figuras que representan ani- 
males, jinetes, carros, etc., revelan un naturalismo sencillo 
y fresco, y sirven de regalos para el novio, Hay una 
colección en el Museo Indio, al sud de Kensington. 

En Ceylán, merecen especial mención las innumerables 
máscaras diabólicas de los cingaleses. Están talladas en 
madera, cubiertas con una capa blanca, luego decoradas 
con brillantes colores al óleo, y, finalmente, barnizadas. 
Algunas de estas máscaras encarnan espíritus benéficos O 
malignos, tales como los demonios de la sordera, la ma- 
laria y otras enfermedades, mientras otras representan fi- 


3. — Banquitos de dos jefes, combinados con estatuas 

de tamaño mayor que el natural. Provenientes de Be- 

kom, distrito de Bamenda, Camerún. Altura (izquier- 

da): 185 cm. Altura (derecha): 194 em. Museo Et- 
nográfico, Berlín, 


14. — Cabeza de bronce 
excavada en Ife, Nigeria. 
Altura, 12 pulgadas. 


A 15. — Cabeza de bronce 
3 con corona. Ife, Nigeria. 
; Altura, 15 pulgadas. 


22. — Estatuilla de madera de “Bolli Atap”, Sarawak, Bornco. Altura, 
14,8 pulgadas. Museo Británico. 


23. — Una estatuilla masculina 24, — Calabaza, Massim, Nueva 
“eubista”, de Jas Islas Filipinas. Guinea. Altura, 9,7 pulgadas Mu- 
Ahura, 65 em. Museo Municipal, seo Británico. 


Brunswick, 


25, — Cráneo de un antepasado; 
Jas partes blandas modeladas en 
arcilla y pintadas en rojo y blan- 


co. Rio S+*pik, Nueva Guinca. 


26. — Banquito con la imagen 

de un antepasado. Tallado en 

una sola pieza; pintado en rojo y 

blanco. Altura, 3 pies 2 DNIZA- 

das. Río Sepik, Nueva Guinea. 

MWusco Nacional de Victoria, Mel- 
bourne. 


32. — Figuras de antepasados, 33 Tabla tallada, que flanguea 

talladas en el tronco de un he- la entrada de 14 choza de un jefe. 

lecho. Isla Ambryn, Nuevas Hé- Nueva Ca'edonia. Altura, 7 pies 

bridas. Altura, 7 pies 8 pulgadas. 6 pulgadas. Museo Británico. 
Musco Nacional, Melbourne. 


* 


AFÑArO. e inerustacionegs de 

34, — Tazón de madera que representa un pájaro, e ae 

concha. Color de la madera: castaño oscuro. Islas DPelew, Mic 314. 
Museo Británico. 


39. — Salivadera de made- 
ra. Hawai. Altura, 8 pul- 
gadas. Museo Británico. 


40. — Talla en madera. 
Tahití. Musco Británico. 


41. — Estatuilla de made- 

ra de toromiro. Easter Is- 

land. Altura, 19 pulgadas. 
Museo Británico. 


iS, — Parte superior de una es- 
tatuilla polizroma de cedro. In- 
dios haida. Columbia Británica. 
Altura, 2,2 pulgadas; longitud, 
6,3 pulgadas. Museo Británico. 


49. — Máscara de madera de los 
iroqueses; representa un espíritu, 
Pintada en rojo oscuro. Cabello 
humano natural. Museo Británico. 


50, — Hornillo de una pipa, hecho en piedra arenisca, con la forma de una 


rana. Longitud, 5 pulgadas. Proveniente de un túmulo de Kentucky. Museo 
Británico. 
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guras legendarias. Ciertos tipos son de origen indío, y 
otros pueden derivarse del paganismo prebudista autóc- 
tono de Ceylán, Una tercera categoría es probablemente 
de origen europeo, introducida por los portugueses hace 
unos cuantos síglos, 


Fig, 26. — Máscara cingalesa de Ceylán; re- 

presenta al demonio Riri-Yaka. Madera; las 

piezas laterales talladas por separado y unidas 

con clavijas. Pintura amarilla, roja, blanca y 
negra, y laca. 


- 2. Nos ditijimos ahora al límite noroeste de la In- 
día. En las colinas de Assam, entre el valle del Brahma- 
putra superior y el Burma superior, encontramos 4 las 
tribus naga, cazadores de cabezas. Las naga son tipi- 
camente primitivos, peró desde hace tiempo han pasado 
- le etapa de meros cazadores, y son agricultores. Creen 
*="0'por: lo menos creían hasta hace muy poco —que un 
. *ñO no podía ser propicio a menos que se cogiera una, 

cabeza humana. Han alcanzado un notable nivel en el. 
tállado.en: madera, tanto en alto como en bajorrelieve, y 


E 


As 'ntee los. principales modelos están fas cabezas humanas. 
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Otro modelo favorito es la cabeza del mithan, raza de 
ganado vacuno que representa la mayor parte de su rí- 
queza, y se cría en realidad más por razones de prestigio 
que con propósitos prácticos 72, Entre las diversas tribus, 
los naga angami tienen la hegemonía en materia de obras 
artísticas. Las figuras humanas de tamaño natural que los 
naga erigen sobre las tumbas de sus deudos — represen- 
tando, en parte, retratos de los difuntos y, en parte, a 
los dolientes — encuentran su paralelo en las estatuas si- 
milares que vemos entre las tribus -del interior de la 
Indochina francesa, Otto paralelo, pero de dimensiones 
menores, son las estatuas de antepasados de Nias, isla 
situada al oeste de Sumatra. Los naga son de origen 
indonesio; su estilo ornamental y su arte plástico recuer- 
da la obra de las tribus primitivas del archipiélago 
Malayo. Sin embargo, existen paralelos culturales más in- 
teresantes, o más bien indicios de relaciones antiguas entre 
las colinas naga y aún la zona del Pacífico, en par- 
ticular Melanesia. El Dr. Henry Balfour — hoy falle- 
cido — del Museo Pitt Rivers, Oxford, ha demostrado, 
por ejemplo, que los hermosos ornamentos para el pecho 
O la frente de Melanesía, consistentes en delgados discos 
de caparazón de tortuga tallados (ver. fig. 40), en- 
cuentran un paralelo más primitivo en los pendientes 
de la tribu konyak de Assam. 


(3) Indonesia es un crisol de razas completamente 
diferentes, desde los malayos y javaneses de piel clara y 
cabello lacio, hasta los oscuros negritos. Del mismo mo- 
do, encontramos una variedad de cultura, desde tipos real - 
mente primitivos hasta las civilizaciones orientales, de 
elevado desarrollo, En la esfera del arte, el contraste entre 
la escultura budista de Java medieval, las grotescas esta- 
tuas hindúes y las máscaras de Bali, y las artes decora- 
tivas y plásticas totalmente distintas de las tribus primi- 
tivas de Sumatra, Nias, Borneo, las Filipinas, y una 
gran cantidad de otras islas, refleja la historia y los muy 
diversos talentos y realizaciones artísticas de todos esos 
pueblos, En Sumatra, el arte plástico de los batak, que 
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obras en bronce vaciadas según la técnica ctre-perdue, de- 
muestra frecuentemente una disposición de figuras hu- 
manas y animales encorvadas unas encima de otra, lo cual 
recuerda los típicos postes-esculpidos que encontramos 
en el noroeste de América y en otras partes, Las ya men- 
cionadas estatuas de antepasados de los nía son tallas en 


consiste en tallados en madera o asta, así también cómo 


as. Y 3 


Fig. 28. — Figura grabada sobre un 

escudo de madera, de Borneo. Pintado 

en rojo borgoña y fijada con plomo. 
(Museo Británico, n' 7291), 


madera, pero sin ningún rasgo individual, y no hablemos 
ya de tentativas de retratos (lámina n? 21). A veces 
-— no siempre — falta la boca, peculiaridad que aparece 
también en otros estilos artísticos primitivos (por ejem- 
plo, las figuras neolíticas de la zona mediterránea orien- 
tal; las estatuillas de madera provenientes de Mukuor, en 
Micronesia; las figuras wondjina de las pinturas sabre 
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roca, en los kimberley, al noroeste de Australia). Como 
estas fíguras típicas de antepasados de los nía son 
rígidamente convencionales, exteriorizan cuanto más, un 
buen trabajo, pero en realidad no pueden ser clasificadas 
como obras de arte. Ofreciendo un vivo contraste con 
ellas, hay una extraordinaria pieza procedente de Sarawak 
(lámina n* 22), que representa un demonio. Es llamada 
“Bolli Atap'” y se supone que brinda protección mágica ' 
contra las enfermedades. Esta figura resalta por su natu- 
ralísmo y su movimiento rítmico, y por cierto revela ima- 
ginación. La calidad de lá estatuilla es evidente, a pesar de 
ser un torso. Una estatua de madera proveniente de las 
Islas Filipinas (lám. 23) muestra un estilo totalmente dís- 
tinto, que sólo puede denominarse cubismo. Pero es una 
variedad ingenua de cubismo, que probablemente se des- 
arrolló de manera espontánea en base a la técnica, El 
“cubismo” aparece esporádicamente también en otras zo- 
nas sobre todo en África Occidental, aunque no en la 
misma forma extrema. No obstante quiero referirme al 
parágrafo final del capítulo II. A mi juicio, el cubismo 
en el arte primitivo se límita a la escultura en madera. 
Evidentemente, la estructura de ciertas clases de madera 
invita a trabajar en superficies planas — más bien que 
curvas — y grandes. 

Para una valoración completa del arte indonesio, debe- 
ríamos incluir la hermosa arquitectura, especialmente la 
de los batak de Sumatra, con casas de remate triangular 
y techos casi góticos, pero en este breve examen no hay 
espacio para ilustraciones adecuadas. 

El arte decorativo de Indonesia, es decir, la ornamen- 
tación de herramientas, armas, vasijas y recipientes de to- 
do tipo, también los modelos usados en el tatuaje (por 
ejemplo en Borneo, algunas de la Isla Filipinas, y las 
Islas Mentawai), se distingue porque predominan y so- 
bresalen en él las líneas y disposiciones curvas. Así en- 
contramos una gran variedad de guardas en espiral, ani- 
llos y círculos concéntricos, Son tan típicos de Indonesia 
como los modelos angulares lo son de los estilos orna- 
mentales de Ica, Pachacamac o Tiabuanaco (antigno 
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Perú). Se ha señalado que estos diseños curvos se des- 
artollaron merced al trabajo en metal, especialmente los 
ornamentos espirales hechos con alambre de bronce, y 
que, por consiguiente, el arte decorativo de Indonesia 
podría haber sido influído por la edad de bronce de 


¡ Fig. 29. — Parte de una pintura en rojo y 
; verde sobre el tambor de un hechicero. De 
Siberia, probablemente Ostiak, Alto: 9 pul- 
| gadas. Diámetro total del tambor: unas 27 
| pulgadas. (Museo Británico). 


Asia Sudoriental, Quizá sea así, pero ello no bastaría 
para un análisis completo, porque muchas formas, en 
particular las halladas entre las tribus kenya-kayan de 
Borneo, son decididamente, diseños florales o zoomor- 
fos, Estas cuestiones resultan también importantes para 
el estudio del arte decorativo papú y melanesio, como se 
demostrará en un capítulo posterior, 
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(4) Condiciones similares en las regiones árticas 

y subárticas han producido un modo de vida símilar 
y análogamente culturas primitivas similares en Asia 
Septentrional, así como en América Septentrional, de 
manera que se ha introducido en antropología la ex- 
presión “cultura ártica”. Tal expresión significa que la 
influencia del ambiente ha provocado un tipo específico 
de cultura material, pero también un peculiar enfoque * 
mental de las poblaciones. Debemos tener en cuenta, asi- 
mismo, que en ambos continentes los pueblos del extre- 
mo septentrional pertenecen a la raza mongólica, O 
por lo menos pueden ser clasificados como mongoloides. 
Los mongoles del norte, sin embargo, probablemente 
no eran aborígenes de sus actuales territorios, sino que 
emigraron del sud en tiempos prehistóricos, introduciendo 
una población más antigua en las partes más orientales 
- del continente asiático, a saber, las penínsulas de Chu- 
kotski y Kamtchatka. Estos pueblos más antiguos, lla- 
mados paleoasiáticos, son los chukchee, los koryak y 


y, 


PS 


Fig. 30. — Grupo de renos grabado sobre la vaina de una daga. 

Hueso. Lapland, Altura del hueso: '0,7 pulgada. Longitud del 

grupo: 4,2 pulgadas. (Colección de Miss Marion G. Anderson, 
Londres). 


los kamtchadal. Son todos pescadores y cazadores, mien» 
tras que las tribus de las regiones subárticas sólo depen- 
den de los animales domésticos (el reno en el Viejo Mun- 
do, y su pariente, el caribú, en América; en los últimos 
años el reno siberiano ha sido importado a Alaska para 
reemplazar grandes cantidades de caríbúes que se habían 
perdido a causa de una epidemia). Para el trarisporte, 
todos los pueblos usan trineos arrastrados por perros en 
¡América Ártica, y por perros o renos en el Viejo Mundo. 
Las materias primas son: hueso, marfil de morsas, pieles de 


| 
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animales, fibras, madera y corteza de abedul. En el extre- 
mo norte, la madera, naturalmente, es muy escasa siendo 
en su mayor parte troncos flotantes. Esta lista se refiere, 
implícitamente, a los materiales artísticos. Hay arte grá- 
fico y plástico. Los chukchee y, por su parte los ostiak, 
en la región central del norte, tienen ídolos de madera 
del tipo “poste-esculpido'””, muy simple. Los koryak so- 
bresalen con sus tallas en marfil de morsa y hueso, simi- 
lares a las figuras naturalistas de los esquimales de Alas- 
ka 7?. En verdad, la cultura koryak está íntimamente rela- 
cionada con la de los esquimales occidentales, sí no es 
idéntica, y sus afinidades lingiísticas residen en el lado 
americano, y no en el asiático, del Estrecho de Bering. 


Un tipo diferente de cultura primitiva es el de las tri- 
bus gilyak y otras vecinas, de la región de Amur, con 
piel de pescado y tela de corteza como materias primas 
principales, y productos de pesca: pescado fresco y dese- 
cado, y aceite de pescado como alimento Y, Desde hace 
mucho tiempo han sido reemplazados por artículos chi- 
nos; especialmente se han introducido desde China mer- 
cancías de algodón, llegando con la tela los motivos deco- 
rativos chinos, con el resultado de que el estilo original 
gilyak — anillos y espirales tallados en relieve sobre reci- 
pientes de corteza, etc. — muestra en la actualidad mar- 
cados rasgos chinos. Los aborígenes de las Islas Kuriles, 
Hokkaido, y la parte meridional de Sajalín, son los ainu, 
pueblo paleoasiático conocido por su baja estatura, barba 
larga, los tatuajes en los rostros de sus mujeres (en el 
diseño se parece a un bigote) y su religión que gira en 
torno al culto del oso, semejante a la de los gilyak. Es 
posible que en una época los ainu habitaran todas, o la 
mayor parte, de las islas japonesas y que fueran empuja- 
dos hacia el norte por los invasores japoneses. Su talento 
artístico es muy notable. Los postes fúnebres esculpidos 
conservan el primitivo estilo ainu, pero los modelos de- 
corativos tallados en bajorrelieve en los implementos de 
madera, y especialmente los diseños ornamentales en las 
vestiduras, revelan la influencia japonesa, lo cual, desde 
luego, no es sorprendente, 
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El exponente más occidental de la cultura ártica se 
halla en Europa: los lapones de Escandinavia Septentrio- 
nal. Su existencia reposa por entero en el reno. Tienen 
un peculiar tipo de daga, con una hoja de hierro y puño 
y vaina de hueso. Estas vainas están siempre decoradas 
con grabados en los cuales se describen escenas de la vida 
lapona; no faltan nunca los renos. El material, la técnica 
y los modelos son muy similares a los de los esquimales. 
(Compárense figs. 30 y 41). 


CAPÍTULO XIV 


OCEANÍA 


Desde el punto de vista etnográfico, Oceanía se divide 
en tres zonas principales: Polinesia, Melanesia y Micro- 
nesía. Según se cree, los melanesios emigraron del sudoeste 
de Asia hace muchos miles de años. Los polinesios llega- 
ron en una época posterior y probablemente desde la 
India a través del archipiélago Malayo. Los micronesios 
constituyen una mezcla racial en la que los polinesios son 
el elemento predominante. En diversas partes de Oceanía, 
estos tres principales troncos raciales fueron precedidos por 
poblaciones más antiguas, actualmente desaparecidas, y 
en algunas islas habitadas hoy por melanesios, hay aún 
sobrevivientes aborígenes no melanesios, como, por ejem- 
plo, los baining en el interior de la península de la Gacela 
de Nueva Bretaña. 

Nueva Guinea tiene tantos rasgos característicos y está 
subdividida en tantas zonas antropológicas y etnográfi- 
cas enteramente diferentes, que deberíamos considerarla 
como una provincia etnológica separada. Está habitada 
en su mayor parte, por papúes, pero hay poblaciones me- 
lanesias en el sudeste, y algunas regiones del interior están 
habitadas por pigmeos. 

El arte de esta vasta zona del Pacífico es tan múltiple 
como sus razas y la variedad de estilos es aún mayor que 
en Africa. Es imposible abarcar en unas pocas páginas 
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todo este campo, y tendremos que limitarnos a unos 
cuantos detalles ilustrativos de los estilos y técnicas de 
algunas de las regiones principales. 

Es posible que el arte prehistórico de Oceanía haya sido 
obra de los antepasados de los nativos actuales, o bien 
de poblaciones más antiguas, hoy extinguidas. Está re- 
presentado en su mayor parte por dibujos sobre roca, ta- 
les como los que se han descubierto en Melanesia, Nueva 
Guinea y en diversas partes de Polinesia, incluso en Easter 
Island, situada muy al este 91. En la costa norte de Nueva 
Guinea Holandesa se han encontrado no menos de cuatro 
grupos estilísticos de pinturas sobre roca, El grupo más 
reciente es bastante moderno; el más antiguo presenta 
manos, brazos y pies estarcidos, muy parecidos a los que 
se encuentran en el continente australiano (fig. 8). Los 
dibujos, grabados y pinturas sobre roca constituyen una 
característica universal y no indican ninguna relación his- 
tórica entre las zonas en que aparecen. Pero es un hecho 
digno de mención que en Sarawak $? se han encontrado 
grabados sobre roca que son casi relieves, de modo que 
por lo menos existe un vínculo geográfico entre las pin- 
turas sobre roca de los Mares del Sur y las del Viejo 
Mundo. 

En el parágrafo que sigue se mencionarán las esculturas 
en piedra prehistóricas de Nueva Guinea y Melanesia 
Occidental. 

Pero los estilos artísticos “modernos” de los Mares del 
Sur revelan tradiciones muy antiguas, que deben haber 
evolucionado en el curso de milenios. Por lo demás, gran 
parte de las artes de Oceanía no son precisamente primi- 
tivas; por el contrario, suelen estar muy sofisticadas $, 


l, NUEVA GUINEA. 


En Nueva Guinea, tal como es hoy o como era en un 
pasado reciente, pueden distinguirse varias zOnas con di- 
versas técnicas y estilos artísticos. Según lo expresa el 
profesor Raymond Firth, “se puede diferenciar el arte 
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de Nueva Guinea del arte aborigen maorí o australiano, 
pero el lenguaje artístico varía tanto de distrito que cual- 
quier generalización debe siempre traducirse en función 
de los sujetos de alguna zona específica, a fin de que ad- 
quiera cierto significado”, Se ha descrito a Nueva Guinea 
como uno de los tres centros más prolíficos de la escultura 
primitiva en madera, siendo las otras zonas el África ne- 
gra y el noroeste de América. Pero en verdad, la escul- 
tura en alto relieve no se practica en toda Nueva Guinea, 
sino que se limita a determinadas regiones. Por otra par- 
te, la madera se usa como materia prima con propósitos 
prácticos en todos lados, y la ornamentación de objetos 
utilitarios, con modelos grabados, a menudo rellenos de 
pigmentos de color o, en muchos sitios, con diseños de- 
corativos tallados es más corriente que en cualquier otro 
lugar del mundo. En realidad, a lo largo de la vasta 
isla, apenas existe un implemento, ritual o profano, sin 
una decoración plástica o lineal de alguna clase. Pero 
hasta los objetos utilitarios en su mayor parte están 
adornados con motivos que derivan de la mitología de 


las tribus, de sus creencias religiosas, de su culto de los 
antepasados o de su magia. 


Algunas provincias artísticas de importancia son: la 
mitad occidental de la isla, es decir, la Nueva Guinea 
Holandesa; los valles fluviales dél Sepik y del Ramu; el 
delta del Purari; la zona massim al sudeste. Pero si se in- 
cluyen los estilos artísticos de las numerosas islas y ar- 
chipiélagos que rodean a Nueva Guinea, la lista es más 
larga. Por ejemplo, la isla Tami (Golfo de Huon) tiene 
su propio y destacado estilo artístico, aunque se relaciona 
con el de la península opuesta. Por otra parte, en las islas 
Trobriand, integrantes del grupo D'Entrecasteaux, en- 
contramos un estilo decorativo que es casi idéntico al del 
sudeste de Nueva Guinea. 


El oeste, Nueva Guinea Holandesa, revela netamente 
una influencia indonesia. Hemos visto en el capítu- 
lo XIII (Sec. 6, $ 3) que los principales modelos del 
arte decorativo en Indonesia son curvilíneos, consistiendo 
en volutas, anillos, espirales, círculos concéntricos. Desde 
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el punto de vista genético, estas formas ornamentales 
indonesias son de dos clases, a saber: una desarrollada 
a partir de motivos estilizados de animales o plantas, y 
la otra, a primera vista, puramente geométrica. Sin em- 
bargo, existe la posibilidad de que la última categoría 
sea en verdad de origen técnico, es decir, derivada del 
trabajo en metal, especialmente con alambre arrollado, 
del calado (como la filigrana), o de los diseños curvi- 
líneos grabados en bronce, como encontramos en la Edad 
de Bronce de Asia Sudoriental. En realidad, según la 


Fig. 31. — Apoyo de madera para la cabeza. Nueva Guinea In- 
glesa. Longitud: 7,3 pulgadas. (Museo Británico). 


teoría expresada por el Dr. Robert Baron Heine-Geldern, 
y aceptada por otros eruditos, no sólo el arte decorativo 
de Indonesia y Nueva Guinea sino también, en amplia 
medida, el de las islas Melanesias y aun de Nueva Zelan- 
da, puede en última instancia remontarse a ese período 
y localidad. Es por cierto una teoría fascinante, Significa. 
ría que las migraciones iniciales de melanesios y poline- 
sios podrían darnos la clave de la historia del arte deco- 
rativo del Pacífico Occidental, quizá hasta de la zona del 
Pacífico en general. Sería incorrecto, no obstante, interpre- 
tar de esta manera todo modelo decorativo de Indonesia 
y del Pacífico Occidental. Por ejemplo, los círculos y 
las espirales concéntricas son un rasgo casi universal y se 
presentan en el paleolítico superior de Europa, en los 
grabados de los esquimales, en el antiguo Perú, en la al- 


"su ¿p “oque “su 06 “enye :epeljsn[t U910DOS ) 
8] 9Pp sauorsuouiqg *(sumoqren “BUON 09SNAI) "uSunp tan “dog OH 
“anunque, “SA BUOTIUIAUO) SOUBUINY SOQUYO 10d SOPeopol 'SOPBze¡9.1Ju9 SOB|[$9 Ap 
saied sop Uu9 USSISUO) SOAIJBIOD9P SOHOSIP SO'T "BQHLIIB opesedozue un op En 
e] uo) “epejes 4 epe[rey tioptu ep e]qt) tun ep [e13u9) otg — Ze “3H 


A AS 


( ñ 


EN GALAS 
E e 


== AAA 


ps —_ 


s === - L 2. 
É > im === a 
AA Y A Q == S Qz 
=% => 5 = E 
Op 7= = a == 
3 AE 3 E ZA 
E A AE Se EPS 


ES a 


de ' ) 
e 


AAN 
Si NAVAS 
Al 1 
y E 2 
h :á 


50 


Mi ¡Ny 


q Pa ' 


pu 1 
y 


E 


| 


'n . Y 


ARTE PRIMITIVO 143 


farería pintada de las tribus modernas de la cuenca del 
río Negro (noroeste de Brasil), y en otras partes. No 
obstante, si la aplicamos con la reserva necesaria, la teoría 
será muy eficaz. 


Un objeto ritual típico de la Nueva Guinea Holandesa 
es el Rorwar, un cofrecito o urna de madera, para el crá- 
neo de un antepasado. El korwar tiene la forma de una 
figura humana encorvada, rodeada por volutas decora- 
tivas talladas en una sola pieza. Los ejemplares más pe- 
queños, que no encierran un cráneo, son réplicas del tipo 
original, más grande. “Todos los Rorwars son supuesta- 
mente la morada del espíritu de un antepasado. El tipo 
de decoración es tan característico que se ha creado la 
expresión “estilo korwar”. 

Los valles del Sepik y Ramu, habitados por los papúes, 
se distinguen por el máximo desarrollo de la escultura en 
alto relieve, pero hay asimismo una exuberancia de fuen- 
tes hermosamente delineadas e implementos decorados 
con relieves esculpidos, pero sostenidos por figuras huma- 
nas o animales. En la zona ramu encontramos también 
una alfarería sumamente desarrollada, a menudo de gran- 
des dimensiones, con diseños ornamentales en relieve y 
pintados con colores brillantes (lámina n* 28). En las 
esculturas sepik y ramu predominan representaciones de 
antepasados, hombres y mujeres, desde pequeñas esta- 
tuillas de sólo unas pulgadas de largo hasta figuras de 
tamaño mayor que el natural. En la doctrina religiosa 
de los papúes, el ““alma-pájaro”” desempeña un papel im- 
portante, y son típicas de las provincias artísticas sepik 
y ramu las figuras esculpidas de pájaros, tanto escul- 
turas como apéndices de estatuillas y máscaras humanas. 
En lo que se refiere a la representación del rostro 
humano, el estilo de esta zona revela dos elementos ge- 
néticos, Por un lado, hay un asombroso naturalismo, 
que se eleva con frecuencia a un verdadero arte del retrato 
(lámina n? 26), mientras encontramos, por otro lado, 
figuras y ' máscaras rígidamente estilizadas (lámina 
n? 27), caracterizadas por formas convencionales de 
ojos, nariz, boca y frente, talladas con estricta simetria. 


E 
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El componente naturalista probablemente resulta de la 
actitud frente a los cráneos de los antepasados (l¿imima 
n? 25). El cráneo es considerado como*!ta morada del 
poder vital aún existente del antepasado. Por consiguien- 
te, es necesario restaurar el aspecto de la cabeza, tal como 
era en vida de la persona. Las partes blandas son mode- 
ladas en arcilla y el rostro pintado en blanco y rojo, mos- 
trando los mismos modelos con los que el antepasado 
solía adornarse para las ceremonias, Finalmente, se adhie- 
re a esta semiescultura cabello humano verdadero. El 
examen de una cantidad de estos cráneos modelados reve- 
la una sorprendente variedad de fisonomías individuales, 
lo cual está de acuerdo con los tipos raciales que se pre- 
sentan entre los papúes. Un tipo se distingue por el ros- 
tro angosto y la nariz delgada, curva, a veces aquilina, 
mientras que otra categoría tiene rasgos más redondos 
y nariz más corta. La primera variedad es la que se 
representa en la mayoría de las máscaras de madera, pero 
las formas convencionales exhiben a menudo una nariz 
larga, en forma de pico. Quizá la idea del alma-pájaro 
explique esta peculiaridad. En otros ejemplares la man- 
díbula inferior de la máscara asume la forma de un pico, 
y hay también verdaderas figuras de pájaros. En muchas 
estatuas y estatuillas encontramos círculos concéntricos, 
o espirales, tallados en relieve en los omóplatos y nalgas. 
Esto recuerda muchísimo un rasgo característico del arte 
indio del noroeste de América, en el cual las articulacio- 
nes, o los omóplatos y las nalgas, son habitualmente re- 
presentados mediante dos o más diseños ovales concén- 
tricos, el denominado “ornamento-ojo””. Las estatuas se- 
pik y ramu de antepasados y demonios, en su mayoría, 
están vinculadas a alguna idea utilitaria. Las encontra- 
mos como soportes de fuentes, como decoraciones de 
apoyos para la cabeza, y especialmente como ganchos; de 
tal modo las piernas extendidas de las figuras sirven para 
colgar alimentos o cestas. Estos ganchos constituyen un 
rasgo único en el país y evidentemente han sido inventa- 
dos para proteger los alimentos contra las ratas, pero 
también para ahorrar espacio. Aparecen en todos los 
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tamaños, desde diez pulgadas hasta el tamaño natural 
y aún más grandes. Hay una variedad de formas, y a 
veces el espíritu o antepasado se halla sobre una base en 
forma de media luna, con los extremos hacia arriba. Pero 
la más interesante combinación de úna figura ancestral 
con un objeto práctico es ilustrada por los bancos-figuras, 
que sólo se ejecutan en la región situada entre las aldeas 
Angraman y Jambon, en el valle del río Sepik. Son 
también talladas en una pieza, de la sección cilíndrica 
de un tronco, Un tipo retiene el disco cilíndrico cuando 
está terminado: consiste en un asiento chato sostenido 
por figuras ancestrales, máscaras o cocodrilos esculpidos, 
que unen la parte superior con la inferior chata. Un 
segundo tipo tiene el mismo asiento y base chatos, unidos 
simplemente por patas, mientras que una figura ancestral 
está sentada en el borde, o apoyada contra el asiento 
(lámina n* 26). La idea subyacente aquí es provocar el 
entrechocamiento de la persona sentada o apoyada en el 
banquito con el espíritu del antepasado, a fin de asegu- 
rar la influencia benéfica de su mana $*, 


“Todas las esculturas sepik y ramu están pintadas en 
rojo oscuro (Indian red), a veces en blanco y rojo. 


El arte gráfico de esta zona consiste en modelos linea- 
les pintados sobre la superficie de esculturas o en tela de 
corteza, O talladas en relieve sobre objetos de madera: 
tambores, etc. Predominan, evidentemente, los diseños 
curvilíneos, pero lo mismo ocurre en casi todas las pro- 
vincias artísticas de Nueva Guinea, El profesor Félix 
Speiser, del Museo Etnográfico de Basilea (Suiza), con- 
sidera que el estilo kRorwar, del oeste de Nueva Guinea, 
originalmente indonesio, se extendió a lo largo de la 
costa de Nueva Guinea en el siglo IX de nuestra era, pero 
distingue entre este estilo y el “estilo curvo papú”, típico 
de la región sepik y supuestamente más antiguo que el 
estilo Rorwar, 

Un rasgo interesantísimo de la provincia artística ramu 
es la escultura en piedra. C. A. W. Monckton, R. Neu- 
hauss, E. W. P. Chinnery, V, H. Sherwin y otros en anos 
anteriores, han registrado objetos pequeños: fuentes, mor- 
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teros y pájaros, modelos todos de contorno audaz, en 
diversas partes de Nueva Guinea, especialmente en los 
valles de los ríos Watut y Bulolo, al sud de las cadenas 
del Finisterre. Otras esculturas en piedra se han encon- 
trado en el archipiélago Bismarck. Recientemente se efec- 
tuaron importantes descubrimientos en el valle del Ramu, 
en el distrito Annaberg-Atemble. Todos estos hallazgos, 
pueden clasificarse como “prehistóricos”, porque los na- 
tivos modernos no producen ninguna escultura en piedra 
de esta clase, ni saben quién las hace, de modo que es 
arriesgado afirmar si son obra de los antepasados de las 
tribus recientes, o de una población más antigua, hoy 
extinguida. De las dos voluminosas fuentes de granito 
halladas en la superficie, semienterradas en el suelo, una 
ha sido ilustrada y descrita recientemente por el reverendo 
Fr, Alois Kaprusch. Esta fuente es de dos pies de alto, 
y en la cara externa tiene un tosco relieve de una cabeza, 
brazos y un friso de pinjantes. Aún más interesante para 
el estudioso del arte primitivo es la escultura en piedra 
ilustrada en la lám. 29. El teniente P. R. N. England, 
quien tuvo la fortuna de recoger esta notable pieza hace 
unos tres años, proporcionó una detallada descripción de 
ella en Mankind (Sydney), vol, 3, N?* 8 (1946). La 
pieza es de 44 centímetros de largo, 22 de ancho y 8 
de espesor, y consiste en una roca dura ígnea, probable- 
mente andesita. Estas dimensiones, en relación con las 
fotografías de ambas superficies, demuestran que no es 
una escultura en altorrelieve, sino, como ya he descrito, 
*“*una placa de piedra trabajada en relieve en ambas su- 
perficies””. Es un relieve lineal, siendo representados los 
rasgos principales, según lo expresa el teniente England, 
en “crestas convexas”. Como los omóplatos y nalgas es- 
tán marcados por diseños en espiral, es probable, en mi 
opinión, que la pieza sea papú y corresponda a los ante- 
pasados de las tribus ramu modernas. 

Aunque los nativos modernos no reclaman como parte 
de su cultura todos esos artefactos de piedra, los con- 
templan con reverencia, atribuyéndoles un poder mágico. 
Así, el teniente England nos dice acerca de la escultura 
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ilustrada en la lám. 29: “ 
de la locomoción, y se ha 
en que usó de la violenci 
con el debido respeto, 
un hechizo para que la 

Estas esculturas en pi 
pertenecen a la cult 


La tradición le acredita el poder 
bla por lo menos de una ocasión 
a con un nativo que no la trató 
También se la consideraba como 
caza fuera favorable”. 

edra son prehistóricas, porque no 


ura primitiva reciente, registrada por 
los investigadores etnográficos. Hasta ahora no hay in- 


formaciones auténticas sobre su origen y función. Esto 
no significa que sean de gran antigiledad, de acuerdo con 
la arqueología prehistórica. Desde el punto de vista etno- 
lógico, una pieza “prehistórica” puede datar de unos 
cuantos siglos atrás, 

Volviendo al arte primitivo más reciente de Nueva 
Guinea, debemos agregar algunas palabras sobre el estilo 
de la zona massim y las islas Trobriand. Un destacado 
elemento decorativo de este estilo es un diseño que puede 
describirse como “signos de interrogación entrelazados”. 
En otros aspectos, este estilo revela lo que podemos lla- 
mar horror vacui: aversión a los espacios vacíos, implí- 
citamente, un apremio estético por llenar estos espacios 
con ornamentos. La fig. 33 muestra un ejemplo; ilustra 
también el método decorativo consistente en acentuar el 
contorno de un objeto mediante líneas grabadas profun- 
damente, que corren paralelas al borde, o aún más fuer- 
temente mediante varias líneas paralelas, a veces separadas 
por líneas tortuosas o también mediante volutas o espi- 
rales, En consecuencia, los objetos resultan frecuentemente 
decorados con exceso y quizá puedan ser caracterizados 
como barroco, si no rococó. Es posible que una buena 
cantidad de diseños de este estilo no deriven de formas 
naturalistas y no tengan significado mitológico o mági- 
co. Sin embargo, es aconsejable ser muy cuidadoso al in- 
terpretar diseños primitivos que nos parecen meros mo- 
delos geométricos. Es en Nueva Guinea que hallamos los 
asombrosos paisajes simbólicos, que parecen al europeo 
simples grecas de cuatro ángulos, o formas geométricas 
similares. Los ornamentos de este tipo grabados en cajas 
de bambú fueron explicados así por el pueblo beliao: 
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“Aguas calmas y profundas — lluvia sobre el mar rizado 


por la brisa — el mar agitado por el viento — la resaca 
, 85 


golpeando contra las rocas' 
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Fig. 33. — Adorno para bote, tallado en ma- 

dera, con vestigios de pintura azul, rosa y 

blanca, Altura: 11,9 cms. Islas Trobriand. 
(Museo Nacional, Melbourne). 


En la provincia artística massim, los talladores usan 
diversas clases de madera, Los ornamentos de canoas y 
escudos de danzas, por razones prácticas obvias, se hacen 
con madera blanda, pero los garrotes y espátulas son, a 
menudo, de ébano. En las Trobriand, el tallado en made- 
ra se limita a Kiriwina, más particularmente a una aldea 
de esta isla. Sus habitantes, a pesar de su talento artístico, 
son considerados parias por los componentes de las otras 
tribus de Kiriwina. Comen mariscos y usan la concha 
para raspar la madera; comen también una especie de ra- 
ya, de gruesa piel, usándola como papel de lija después 
de rasparla. Esto explica la superficie asombrosamente 
lisa de todas las tallas en ébano. Los otros nativos de 
la isla no comen mariscos ni rayas, pues creen que las 
últimas son los espíritus de sus antepasados y, por lo 
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tanto, sagradas. El ébano se obtiene en una pequeña isla 
llamada Nubia, al oeste de Kiriwina. Este material no 
muestra originalmente el profundo color negro por el 
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Fig. 34. — Mango tallado de una espátu- y 
la. Marfil. Islas Trobriand. Longitud de 
la parte tallada: 51/, pulgadas. (Museo 

Nacional, Melbourne). 


cual es tan apreciado, sino que es más bien de un gris 
Opaco, a veces verdoso, Para oscurecerlo, los nativos en- 
tierran la áspera madera en el barro durante algún tiem- 
po antes de trabajarla %*, 
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2. MELANESIA. 


El arte plástico de las nativos del ARCHIPIÉLAGO Bis- 
MARCK es notable, y la principal provincia artística es 
Nueva Irlanda, o isla de Tombara, hermoso nombre na- 
tivo bajo el cual podemos encontrarla todavía en mapas 
antiguos. La calidad estética de la escultura de TTombara 
es relativamente baja en el sud, mayor en las partes 
centrales de la isla, y exquisita en el norte. 

Las esculturas del sud son estatuas en homenaje a los 
hombres, mujeres o niños muertos, talladas en grandes 
planchas de tiza, de manera que son de un color blanco 
brillante, pero poco decoradas, con líneas rojas y a 
veces negras (lámina n? 30). Estas figuras eran hechas 
por uno de los parientes más cercanos o por escultores 
especiales. Se guardaban en una casa separada, donde sólo 
se admitían hombres; de vez en cuando eran exhibidas 
afuera para dar a los deudos la oportunidad de expresar 
su dolor. Después de cierto período, sin embargo, las 
estatuas eran sacadas y rotas. Algunas de estas figuras de 
tiza eran de tamaño natural, siendo la mayoría, inclu- 
sive las imágenes de adultos, más pequeñas. El estilo 
puede describirse como un tosco naturalismo. En este 
caso, las fallas de la visión primitiva y la imperfección 
técnica sobrepasaban los méritos, que residían en la au- 
dacia e ingenuidad de las tallas. Evidentemente, no había 
ninguna tentativa de hacer retratos fieles. La gran varie- 
dad de formas y actitudes es tanto más sorprendente, y 
una sola pieza, tal como la n* 30, no es suficiente para 
-brindar una adecuada ilustración del estilo. Para los euro- 
peos, la impresión sigue siendo grotesca aun cuando ha- 
yamos sabido que las estatuas tienen su función en 
una costumbre fúnebre. No dejemos de advertir, sin em- 
bargo, que los nativos mismos no consideran a estas que- 
bradizas tallas como monumentos duraderos, y que las 
tratan de acuerdo con ese concepto, 


Nueva Irlanda Central es el hogar de las famosas uli, 
imágenes conmemorativas de jefes famosos, a menudo de 
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tamaño natural o aun más grandes. Son esculturas en 
madera, pero sin los rasgos individuales de los verdade- 
ros retratos, El estilo es convencional, la redecilla que 
recuerda la cresta de un casco, representa — según el 
Dr. H. Nevermann — un antiguo arnés de luto, desde 
hacía mucho tiempo fuera de uso. Las uli están siempre 
pintadas con colores brillantes: rojo, blanco y negro, a 
veces con un poco de azul; hay otro tipo decorado con 
matices más oscuros: pardo y púrpura, por ejemplo, pero 
siempre interrumpido por líneas y espacios blancos. Los 
Ojos se representan mediante los opercula de cierto caracol 
marino, pequeños discos convexos amarillo pálido, con 
una gran mancha verde oscura en el centro. Colocados en 
las cuencas de una estatua, o de una máscara, estos discos 
producen el asombroso efecto de ojos reales, dotados de 
una expresión algo demoníaca. Las ulí son exhibidas 
durante las ceremonias de duelo, a intervalos regulares, 
y cuando no se usan son cuidadosamente envueltas. 
Nuevo Irlanda Septentrional se distingue por las gran- 
des tallas en madera caracterizadas por una abundancia 
de calado, decoración roja, blanca, negra y azul, y compo- 
siciones rítmicas de motivos convencionales derivados de 
formas humanas, peces y especialmente pájaros. Son los 
célebres malanggan, de los cuales hay dos tipos: uno 
horizontal, que consiste en enormes tablas de dos pies 
a tres yardas de largo, a veces más grandes aún; y el 
otro vertical: los típicos postes esculpidos (lámina n' 
31). De nuevo aquí la variedad de formas es tan abru- 
madora que sería necesario ilustrar un número mayor de 
piezas para dar una impresión real de este magnífico esti- 
lo artístico. El profesor Augustin Kraemer nos ha obse- 
quiado con una monografía (Die Malanggane von 
Tombara, Munich, 1925), donde describe a Nueva Ir- 
landa como “una de las mejores y más importantes pro- 
vincias artísticas del mundo”, La función de los malang- 
gan está relacionada con el culto de los muertos. En rea- 
lidad, malanggan es el nombre de un festival dedicado 
al recuerdo y al honor de los muertos que se celebra de 
mayo a julio todos los años, período en que las tablas 
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se exhiben, y se usan.en las ceremonias máscaras del mis- 
mo estilo. Otros malanggan se emplean en el culto del 
sol y la luna, donde los peces y los cálaos representan las 
fases lunares. “Todas estas tallas son oportunamente exhi. 
bidas en chozas especiales o en patios, pero antes de la 
estación ritual son guardadas en secreto. Las mujeres, es- 
pecialmente, no deben verlas. Esto haría parecer que los 


Fig. 35. — Un tazón de madera con pies y asas en calado. Islas 
del Almirantazgo. Diámetro: unos 4 pies. (Según una fotografía 
de Cahiers d'Art, 1929). 


malanggan se consideraban sagrados, pero no es así. El 
profesor Kraemer descubrió que la razón principal de 
tanta reserva es más bien la ambición de los artistas de no 
revelar sus secretos profesionales antes de tiempo, a fin de 
poder sorprender al público en la inauguración oficial. 


En Nueva Bretaña encontramos esculturas en piedra, 
talladas en una roca gris claro, a veces decoradas con dise- 
ños pintados. Las figuras humanas y animales están re- 
presentadas con toscos contornos y planos simples, ya 
que el material quebradizo imposibilita la realización de 
los detalles, Estas esculturas son hechas por los miembros 
de una sociedad secreta, llamada ingiet y son usadas con 
propósitos mágicos. El Dr. Nevermann nos cuenta que 
cada figura tiene dos nombres, uno profano y Otro ritual, 
y que todas las esculturas se suponen emparentadas entre 
sí. En Nueva Bretaña hay también un tipo particular 
de máscara similar a los cerebros remodelados de Nueva 
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Guinea; está elaborada con la parte frontal de un cráneo 
y una mandíbula; las partes blandas son modeladas en 
resina, y la cara pintada luego con un pardo rojizo oscu- 
ro, decorado con líneas de matices brillantes. Un palo de 
madera, atado a la parte de atrás de la máscara, es sos- 
tenido entre los dientes. Estas máscaras son ahora com- 
pletamente convencionales y carecen de rasgos individua- 


les. No pueden compararse con los cráneos sepik ni son 
tampoco Obras de arte. 


Al dirigirnos a las islas Salomón encontramos en todas 
partes esculturas en madera, pero su estilo es diferente en 
las dos provincias artísticas opuestas, 


Las islas del norte —-Buka, Bougainville y Choiseul— 
se distinguen por la policroma decoración de las tallas. 
Las estatuillas y bastones de danza, hechos de madera 
liviana, con figuras humanas convencionales, modelos 
triangulares y circulares tallados en relieve, están pintados 
en rojo, blanco y negro, debido probablemente a la in- 
fluencia del archipiélago Bismarck. En las islas del sud, 
las esculturas son invariablemente ennegrecidas y con in- 
crustaciones de madreperlas de nautilos. Primero, antes 
de ser embutidos en las incisiones y adheridos con resina, 
los trocitos de concha son cuidadosamente colocados en 
diminutos ornamentos triangulares. De esta manera se 
decoran objetos de madera de todos los tamaños, desde 
pequeños ornamentos de proas (comúnmente delineados 
como cabezas humanas de un sorprendente tipo progná- 
tico) hasta canoas enteras; y las piezas refinadas y más 
antiguas, las que no están recargadas de madreperlas, re- 
velan buen gusto y son a menudo realmente exquisitas. 
La pieza más grande que he visto hasta ahora es una gran 
canoa de guerra en el Museo Nacional de Melbourne, la 
cual resulta un espectáculo magnífico. Pero las piezas mo- 
dernas no son tan agradables; el trabajo del tallado es 
pobre y la madera blanda, en su mayor parte, está exce- 
sivamente decorada con trozos de madreperlas recortados 
en forma tosca. Antiguamente, las estatuas humanas eran 
decoradas en el mismo estilo, Algunas de las estatuas de 
tamaño natural, más antiguas, con ojos de concha de 
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nautilo y cabello humano verdadero teñido en blanco, 
según la moda, son evidentemente retratos, más vívidos 
que los tiesos postes esculpidos de otras tribus primitivas, 
ya que los miembros son tallados por separado y luego 
unidos al tronco, lo cual permite al escultor plena liber- 
tad de expresión. 


La variedad de los estilos del arte plástico en Melane- 
sia es asombroso. Sólo en las cercanías de Nueva Guinea 
encontramos semejanzas y afinidades indudables. En 
otros sentidos, las esculturas en los diversos grupos de 
islas son muy distintas; en algunos casos, hay inclusive 
diferencias entre islas vecinas. 

En la lámina n? 32 vemos un típico poste esculpido, 
que representa dos figuras ancestrales, talladas en el tron- 
co de un helecho, material blando y perecedero. Este esti- 
lo y este material son típicos de Ambrym, una de las 
Nuevas Hébridas. Al oeste de Ambrym, en Malekula, 
hallamos una clase de figuras ancestrales enteramente dis- 
tinta. Aquí el cráneo del antepasado es tratado de la misma 
manera que en la zona sepik de Nueva Guinea, siendo las 
partes blandas del rostro modeladas en arcilla y resina. 
Pero en Malekula los habitantes no se contentan con el 
cráneo solamente; lo montan en un muñeco de tamaño 
natural modelado en arcilla, sobre un marco de bambú y 
fibra. Según Nevermann, estas estatuas de asombroso rea- 
lismo — semiesculturas, en verdad —son más antiguas 
que las tallas en madera y helecho que, probablemente, se 
desarrollaron en carácter de sustitutos. 


Los ejemplos más interesantes del arte de Nueva Ca- 
ledonia, hoy extinguido, son las grandes tablas que flan- 
quean la entrada de las chozas de los jefes (lámina 
n* 33), Están esculpidas en relieve; la parte superior 
muestra un rostro humano estilizado, mientras que el 
resto de la superficie está ocupada por modelos angulares 
o en zigzag. Existe una gran variedad de modelos, y 
asimismo los rostros no son siempre idénticos. Es notable 
la rígida simetría de estas tablas decorativas. Probable- 
mente equivalen a la etapa final de un largo desarrollo 
y el espacio que hoy llenan los diseños geométricos era 
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ocupado originalmente por una representación del cuer- 
po. Se ha indicado que los mismos modelos podrían 
haber derivado de formas humanas convencionales, pero 
por cierto esta teoría no es corroborada por los diseños 
que hoy encontramos. 


” Hablando en general, pues, el rasgo prominente del 
arte primitivo en Melanesia es la escultura. Es imposible 
en este breve examen referirse a las artes decorativas de 
la zona, pero por lo menos debe mencionarse una forma 
atractiva de ornamento, no sólo a causa de sus méritos 
técnicos, sino también en razón de que la hallamos en 
una vasta extensión, desde Nueva Guinea hasta las islas 
Marquesas, en Polinesia Oriental. Este ornamento consiste 


Fig. 36. — Adorno para la frente, hecho en caparazón de tortuga, 

tallado y calado, en una sola pieza. Montado sobre un disco de 

concha, blanco. Islas Salomón. Diámetro de la talla: 4 pulgadas. 
(Museo Nacional, Melbourne). 
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en un delgado disco de caparazón de tortuga, tallado, 
calado y montado, tanto por motivos de protección como 
por el contraste de colores, en un disco blanco de capa- 
razón de tridacna (fig. 36). Los ornamentos de este tipo 
se usan en el pecho, por ejemplo, en el archipiélago Bis- 
marck, o en la frente (al sud de las islas Salomón; islas 
Marquesas) ; esporádicamente como pendientes (Ulawa, 
islas Salomón). Las piezas más hermosas eran hechas 
por los isleños de las Marquesas, pero el ejemplo ilustrado 
aquí no les va en zaga. La delicada belleza de estas tallas 
resulta más admirable si pensamos que fueron ejecutadas 
sin herramientas de metal. El Dr. Henry Balfour — hoy 
fallecido — consideraba que el lugar de origen del pro- 
totipo, y el centro desde donde se extendió gradualmente 
hacia el Pacífico, por intermedio de nativos marinos, fué 
Melanesia. Con respecto a la antigúedad de este tipo de 
ornamento, el Dr. Balfour declaró que en las Marquesas 
se “estableció firmemente quizá mucho tiempo antes de 
que el grupo fuera descubierto por Mendaña, en 1595” $7, 


3. MICRONESIA. 


_ En Micronesia hay tres centros artísticos principales 
— Yap, Nukuoro y las islas Pelew — que pertenecen al 
grupo de las Carolinas y cuyo carácter es muy diferente. 
La escultura de Yap es notable por el admirable natu- 
ralismo de sus esculturas de animales y grupos de ani- 
males, ejecutadas en madera. En otros tiempos se escul- 
pían figuras humanas de igual calidad, y un artista, Gil- 
temag de “Toru, creó estatuas tan llenas de vida que un 
capitán europeo llegó a experimentar la ilusión de que 
se trataba de seres vivos 88, 

Las estatuillas de madera de Nukuoro, al sudeste de las 
íslas Carolinas, son de un carácter totalmente distinto. Su 
estilización es tan acabada que no tienen rostros, sino 
simples cabezas en forma de huevo, de superficies comple- 
tamente lisas, Los brazos y las piernas están representados 
pero sin manos ni pies; de este modo, las figuras quedan 
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reducidas a formas casi abstractas, En las islas Filipinas 
y en Nias se encuentran esculturas similares pero no tan 
simplificadas. El paralelo más notable se advierte en los 
ídolos prehistóricos de las Cicladas *%, 

Los nativos de las islas Pelew, en el extremo oeste de 
Micronesia, sobresalen en dos tipos de arte decorativo: 
esculturas policromas de escenas míticas o de otra especie, 
realizadas en bajo relieve, que adornan los tejados de sus 
casas de solteros; y tazones de madera, de formas abstrac- 
tas O representativas, teñidos con pigmento rojo, barni- 


zados con laca vegetal y a menudo decorados con incrus- 
taciones de conchas (lámina n* 34). 


4. POLINESIA, 


En toda la Polinesia, los diseños geométricos estam- 
pados sobre el traje nativo o tapa revelan un acentuado 
sentido de la belleza. Pero dejando a un lado este rasgo co- 
mún, advertimos una nítida distinción entre la Polinesia 
Central — Samoa, Tonga y Fidji (que es en parte Mela- 
nesia) — y los grupos periféricos. Las islas centrales pre- 
sentan pocos ejemplares de escultura, pero ésta se halla 
bien representada en Tahití, las islas Hervey, las Marque- 
sas, Hawai, Nueva Zelanda y Rapa Nui (Easter Island). 
Sin embargo, los polinesios centrales han logrado formas 
perfectas en el trazado de sus instrumentos y en las nobles 
curvas de los tazones kava de Samoa. 

Los polinesios se encuentran en un nivel cultural más 
elevado que el dé la mayoría de los demás pueblos del 
Pacífico y con pocas excepciones, como por ejemplo, los 
ídolos grotescos de los hawaianos, su arte es de tipo más 
refinado. Alguien ha dicho que podría calificarse al arte 
polinesio de “aristocrático” en oposición al ““arte plebe- 
yo” de los melanesios y papúes %. En su arte decorativo 
los maorí y los marquesanos cultivan una técnica más 
refinada. Sus modelos revelan un desarrollo más amplio y 
complicado y su empleo está relacionado estrechamente 
con las actividades sociales de las clases gobernantes. 


—_—BRE TAI 
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Un elemento sobresaliente de la escultura polinesía es 
una figura ornamental conocida con el nombre de tiki, 
esculpida en jade o en barba de ballena, y que suele usarse 
como medallón para el cuello. El heti-tiki de los maorí 
se parece a un embrión pero es una figura de antepasado 
o bien un ser mítico. Hay que señalar, además, que cada 
het-tiRí tiene un nombre individual. 

Otra figura típica de las esculturas maori es el manaia, 
un animal o demonio con cabeza de pájaro. Es frecuente 
que las figuras de los antepasados presenten dos manaías 
adheridos a ellas en forma simétrica, o que se los coloque 
sobre los dinteles de las puertas. Combinados con dibujos 
en espiral, los manaias recuerdan el garuda, el águila fa- 


bulosa del panteón hindú que siempre es representada 
con dos serpientes en las garras. 


Pero esta semejanza es indudablemente accidental, ya 
que el origen y desarrollo gradual de las disposiciones del 
manata, al ser estudiadas a fondo, han resultado ser in- 
dígenas de Nueva Zelanda. 

Espirales y volutas caladas constituyen los modelos 
principales del arte decorativo moarí (lám. n* 36 y 37). 
Mucho es lo que se ha escrito acerca de su origen. Algu- 
nos han sugerido que esos modelos provienen de una 
fuente asiática, porque las espirales son comunes en el 
arte decorativo del sudeste de Asia. Pero, en realidad, los 
dibujos en espiral son frecuentes en muchas partes del 
mundo y no constituyen por sí mismos prueba satisfac- 
toria de la existencia de una relación histórica entre dos 
zonas diferentes (compárese la lám. n* 7 con la n* 53). 

Hawai ha desarrollado un tipo específico de escultura 
grotesca que aún conserva rasgos naturalistas muy mar- 
cados (lámina n* 39). Las esculturas de Tahití se ca- 
racterizan por cierta rigidez y por su preferencia por las 
disposiciones simétricas (lámina n' 40). Los isleños 
de las Marquesas poseen una técnica peculiar para ejecutar 
adornos en relieve, rigurosamente estilizados y casi geo- 
métricos, de los cuales el diseño principal proviene del 
cráneo humano, Los antepasados de los isleños de Easter 
Island practicaban dos clases enteramente diferentes de 
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escultura. En primer lugar, están las enormes figuras en 
piedra de seres humanos, con cabezas y rostros excepcio- 
nalmente grandes, que todo londinense conoce por los dos 
ejemplares — que no son los más grandes que existen — 
ubicados en el pórtico delantero del Museo Británico. 
Estas figuras de piedra se relacionan con el culto de un 
dios-pájaro del mar, y no son, como se ha sostenido, 
monumentos conmemorativos de hombres importantes. 
Están fabricadas con un material poroso, y su estado de 
conservación, teniendo en cuenta el clima de Easter Island, 
demuestra que no pueden ser de gran antigúedad, es decir, 
la fecha debe calcularse en siglos más bien que en milenios. 
Por otra parte, los ancianos de la isla que vivían en la 
octava década del siglo pasado conocían sus nombres in- 
dividuales. 

Easter Island posee además un tipo peculiar de esta- 
tuillas de madera. Esos ejemplares tienen también nom- 
bres individuales y representan personas muertas. Están 
hechas de madera de toromiro y este material es el gue 
determina su curiosa forma (lámina n* 41). 


CAPÍTULO XV 


AUSTRALIA 


A simple vista, las tribus nativas del continente aus- 
traliano parecen estar en el nivel cultural más bajo de 
todos los pueblos. Sin embargo, no son tan primitivos 
como parece. Su idioma, del que existen diversas catego- 
rías, es tan melodioso como complicado. La mayor parte 
de esas tribus posee gramática y sintaxis muy evoluciona- 
das, que les permite un amplio margen de expresión. Las 
Organizaciones tribales, con sus subdivisiones, sus clanes 
totémicos, sus leyes matrimoniales muy complicadas, tam. 
bién ponen en evidencia que la cultura de los aborígenes 
australianos es el producto de una larga evolución. Las 
tribus deben haber inmigrado del norte en un período 
muy primitivo. Por diversas razones es muy probable 
que el lugar de origen haya sido el sur de la India, La 
inmigración se produjo con intervalos que se extienden a 
través de largos períodos de tiempo, en parte por el án- 
gulo noroccidental del continente, y en parte a través de 
la península del Cabo de York. Las tribus más antiguas 
fueron las del sudeste, esto es, Nueva Gales del Sur y 
Victoria, hoy prácticamente extinguidas. 

El arte de los aborígenes australianos es un verdadero 
reflejo de su cultura, revela un sorprendente contraste. 
Los aborígenes australianos poseen una notable inteligen- 
cia y gran capacidad de aprendizaje. Si bien es cierto que 
su mentalidad difiere profundamente de la nuestra, esto 
se debe a las influencias del medio, tradiciones tribales, 
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progreso. No tenían cereales ni animales domésticos, ex- 
cepto el dingo, y en consecuencia carecían de todo incen- 
tivo para adoptar una vida sedentaria. Los cazadores y 
recolectores de los escasos frutos silvestres, etc., se vieron 
obligados a errar a través de todo el país en grupos redu- 
cidos; esto hizo imposible la cOOperación técnica y social 
que se origina en los grupos más numerosos, aun cuando 
se efectuaran reuniones periódicas con fines rituales. Pue- 
blos nómadas que se trasladan a pie, no pueden transpor- 
tar objetos voluminosos y Pesados de un campamento a 
Otro; por eso no tienen alfarería, aunque disponen de 
cerámica apropiada. En cambio, usan fuentes y vasijas 
de un material más liviano, la madera, ahuecada y mo- 
delada; en formas simples tejen bolsas con fibras vegeta- 
les, y cabellos humanos trenzados y retorcidos sirven co- 
mo cuerdas y sogas, 

El arte australiano es eminentemente gráfico, la escultu- 
ra en altorrelieve no existe en él. El tipo más importante 
de arte gráfico es el grabado y la pintura sobre roca. Estos 
tipos se presentan en diversas partes del continente, desde 
los Kimberley hasta los Victoria, y pertenecen a diferen- 
tes períodos. Algunas pinturas, quizá la mayoría, son 
prehistóricas, pero hasta el presente es imposible aun su- 
poner fechas aproximadas. Por otra parte, también es 
cierto que algunas de las pinturas sobre roca se han hecho 
a partir de la llegada de los europeos, y que las de las 
guaridas de la parte sur del norte de Kimberley todavía 
son objeto de prácticas religiosas entre los nativos. En 
todas partes, el estilo del arte australiano scbre roca es, 
Principalmente naturalista, y los mejores ejemplares de 
esculturas realistas que representan los perfiles de figuras 
humanas o de animales, como canguros, ballenas, pája- 
rOS, peces, etc., están en el distrito de Sidney. El distin- 
guido etnólogo del Museo Australiano de Sydney, Fre- 
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derick D. McCarthy, ayudado por un equipo de expertos, 
se ha ocupado durante varios años en hacer compilaciones 
sistemáticas de todas las esculturas de la zona de Sydney, 
Hasta ahora se han estudiado, medido y publicado treinta 
y siete grupos, con ilustraciones de perfil. La mayoría 
de estas esculturas se han encontrado en el suelo, siendo 
algunas de muy grandes dimensiones. Por ejemplo, en 
la peninsula de Kuringai Chase, Lambert, hay, entre otras 
esculturas, una figura con cabeza de pájaro, interpretada 
como héroe de un culto, que tiene no menos de 19 pies 
de longitud, siendo el ancho del cuerpo de 4 pies y 6 
pulgadas; con todo, éste no es el espécimen más grande. 
Puede interesar un detalle técnico: las líneas grabadas que 
representan el contorno de esta figura, de 1 pulgada de 
ancho y de l4 a 3g de pulgada de profundidad, han sido 
hechas con “grandes punzadas conjuntas, alisadas por 
medio de fricciones y desgastes””, McCarthy señala que 
en muchos casos, las esculturas no son reproducciones 
aisladas, sino que forman parte de una composición de 
conjunto. Entre gran número de ejemplares, - podemos 
mencionar las pinturas de la gruta de la Isla Glen, Vic- 
toria, donde están reproducidos cazadores de canguros 
y emu, en figuras tan animadas que demuestran el poder 
de observación y notable destreza de los artistas primiti- 
vos. Éstas y otras pinturas australianas son semejantes, 
en cierta medida, al arte bosquimano, pero en términos 
generales las pinturas bosquimanas son de calidad supe- 
rior. El dibujo es mejor y el tratamiento de los pigmen- 
tos de color, más refinado; otros rasgos superiores han 
sido descritos en el capítulo XI. Por otra parte, en el 
sur de África no existen pinturas sobre roca de las di- 
mensiones enormes de los grabados en el suelo del dis- 
trito de Sydney, o de las pinturas murales de Kimberley. 
Es indudable que un espacio muy extendido es mucho 
más difícil de abarcar que uno reducido, y más aún si el 
el artista tiene que trabajar en el suelo, en lugar de en 
muros más o menos verticales; estas dificultades existie- 
ron, por lo menos, para el dibujante primitivo. Es el 
mismo problema, tan maravillosamente resuelto y, en ma- 
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yor grado, por el hombre de la Edad de Bronce en Ingla- 
terra, que construyó figuras en las montañas y por los 
constructores de túmulos de Norte América. Teniendo en 
cuenta esto, podemos por lo menos señalar la admiración 
que nos merecen los primitivos australianos responsables 


de las gigantescas esculturas naturalistas en piedra de 
Nueva Gales del Sur. 


Entre las diversas “galerías de arte aborigen” de otras 
partes de Australia, las pinturas de las cuevas del norte 
de Kimberley son famosas por sus misteriosas figuras 
wondjina, pintutas en blanco, rojo y negro, de seres 
extraños, derivados evidentemente de formas humanas, 
pero que nada tienen de naturales. Los wondjina no 
tienen boca, particularidad que no es desconocida del 
todo en el arte primitivo, como puede verse en las figuras 
de los ascendientes de Nias, en las estatuillas de Nukuoro 
y en las figuras prehistóricas (neolíticas) del este del 
Mediterráneo. Otras veces, las caras de los wond jína, 
con grandes trazos negros, ovalados, en el lugar de los 
OJOS, y otra mancha negra debajo del lugar que Ocupa 
la nariz, parecen representaciones convencionales de crá- 
neos humanos. Las extremidades están a veces rudimen- 
tariamente señaladas en algunos casos, con sólo cuatro, 
y aun tres dedos; en otros casos no existen: un enorme 
trazo debajo de la cara significa un ornamento del pecho: 
todos estos detalles indican que las figuras son expre- 
sionistas, es decir, reflejo de creencias, temor o esperan- 
Za. Durante mucho tiempo, el significado de ellas ha 
sido un enigma, a partir de la fecha en que fueron des- 
cubiertas por Sir George Grey, en 1837, hasta que fueron 
estudiadas y explicadas satisfactoriamente por el Prof. A. 
P. Elkin, de la Universidad de Sydney. Se atribuye a 
los wondjina el poder de provocar la lluvia. El Rev. Fr. 
Ernest Worms, P. S. M., me dijo que los nativos de 
Kimberley atribuyen gran importancia al hecho de que 
las figuras de wondjina no tengan boca. Si tuvieran boca, 
O pudieran tenerla, explican ellos, llovería incesantemen- 
te y todos los seres humanos perecerían, A menudo los 
wondjina se asocian con representaciones de serpientes, 
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y la serpiente arco iris desempeña un papel importante en 
la mitología de todas las tribus del norte y centro de 
Australia. Hay muchos otros dibujos relacionados con 
los wondjina; algunos de éstos adoptan cierta forma re- 
dondeada, de cerca de una pulgada de diámetro. A simple 
vista, este dibujo parece no tener particular significado, 
pero con la ayuda de informantes nativos, el profesor 
Elkin descubrió que tienen gran importancia para los 
aborígenes. Representan una fruta verde parecida a la 
ciruela, llamada nalge. “La provisión regular de este fru- 
to se asegura pintando o volviendo a pintar representa- 
ciones del mismo en una galería wondjina durante la 
estación húmeda”. Este ejemplo señala que dibujos in- 
terpretados simplemente como dibujos geométricos, sím- 
bólicos o pictográficos, pueden en efecto considerarse re- 
producciones tomadas del natural; es también otra prueba 
de que el arte australiano aborigen, como muchas otras 
artes primitivas, no puede ser exactamente comprendido 
sin el estudio de su fondo religioso. El estilo de las pin- 
turas sobre roca de los kimberley señala influencias extra. 
ñas, ya sean de Indonesia, de Nueva Guinea o de ambas. 
Existen otras pruebas de contactos culturales entre am- 
bas zonas, algunas de ellas de fecha más reciente y algunas 
completamente modernas, Así, pues, estas pinturas sobre 
piedra son importantes, no sólo para el estudio de la 
historia del arte, sino también desde el punto de vista 
antropológico y para la historia primitiva de Australia. 
Es necesario hacer un estudio conjunto de las pinturas 
sobre piedra australianas y de las esculturas; no un simple 
catálogo científico, sino una publicación bien ilustrada, 
con fotografías adecuadas y láminas en colores, como las 
publicaciones que sobre las pinturas bosquimanas realizó 
Helen Tongue, o la Handschra Maktuba, de Frobenius y 
Obermaier. En realidad, una cantidad de pinturas sobre 
roca de los kimberley han sido admirablemente copiadas 
por una expedición enviada por el instituto Frobenius de 
Francfort sobre el Meno, poco tiempo antes de estallar la 
segunda guerra mundial. Estas copias fueron exhibidas 
inmediatamente en Londres y seguramente serán dadas a 
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publicidad. Es una contribución importante que será 
apreciada por los estudiosos de todo el mundo: pero resta 
aún mucho por hacer, 


Fig. 37. — Dibujo de un nativo alanceando a un 
canguro. El dibujo “rayos X” muestra la espina 
dorsal, las costillas y los órganos internos del 
canguro. El nativo parece haber ido en busca de 

ormo, O sea la bolsa de azúcar, con la cual ha 
llenado la bolsa que cuelga de su cuello. El dibujo 
lo representa corriendo con la ballesta en la mano, 
con la que acaba de arrojar la lanza. Tribu 
kakadu, (Según B. Spencer, Native Tribes of the 
Northern Territory; fig. 86 y pág. 437). Con 
autorización de Macmillan $ Co. Ltd., Londres, 


Otro tipo de arte representativo son las pinturas sobre 
corteza, que fueron coleccionadas y publicadas por pri- 
Mera vez por Sir Baldwin Spencer (figs. 7, 8 y 37). 
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Spencer obtuvo una gran colección de láminas de corte- 
zas, pintadas en rojo, blanco y negro, de la tribu ka- 
kadu, Territorio del Norte. Los nativos adornan sus 
chozas primitivas O sus refugios con estas láminas deco- 
radas, pero la mayoría de las coleccionadas por Spencer 
fueron pintadas especialmente para él. Estas y otras co- 
lecciones de la misma zona se encuentran actualmente en 
el Museo Nacional de Victoria, Melbourne. Una escena 
como la que reproducimos en la fig. 7, rivaliza en rea- 
lismo y animación con las pinturas prehistóricas del este 
de España (cf. fig. 15) o con algunas de las pinturas 
escénicas de los bosquimanos. La fig. 8 muestra un par 
de manos estarcidas, realizadas exactamente con la misma 
técnica que las pinturas murales paleolíticas de Europa. 
Las manos estarcidas son también un rasgo frecuente en 
la pintura sobre roca de todo el continente australiano. 
Las figs. 8 y 37 ilustran la imagen de “rayos X'' descrita 
en el capítulo II. Con respecto a este método, es fre- 
cuente la combinación de dos diferentes imágenes al mis- 
mo tiempo; por ejemplo, encontramos una pintura de 
cocodrilo vista desde arriba, porque es la mejor manera 
de exhibir la armadura característica de su espalda, pero 
con todo la cola ha sido dibujada de perfil para mostrar 
su peculiar forma dentada. Como el estilo “rayos X” se 
encuentra sólo dentro de una zona limitada del norte, y 
se practica también en Melanesia (fig. 3, n* 1), es posí- 
ble que el ejemplo australiano se deba a la influencia 
melanesia. Otras tribus del norte de Australia hacen tam- 
bién pinturas sobre corteza, por ejemplo, en Arnhem 
Land y Groote Eylandt, en el golfo de Carpentaria. Las 
pinturas de Groote Eylandt son particularmente intere- 
santes a causa de la variedad de los pigmentos de color 
y de los estilos, variedad que puede deberse al gran núme- 
ro de artistas individuales, personalmente muy conocidos 
para los pocos misioneros y estudiosos, No resulta difícil 
señalar que una pintura sobre corteza está hecha por 
Timundu, o por Papatama, O Mini-Mini, que son los 
nombres de los principales pintores de la actualidad. Por 
lo tanto, la pintura sobre corteza se practica todavía, Y 
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4 
los artistas de Groote Eylandt, lejos de repetir los anti- 
guos dibujos. parece que están experimentando nuevos 
efectos de color, Contrastando con el estilo de la tribu de 
los kakadu, que pintan siempre los cuadros sobre corteza 
chata sobre un fondo de ocre rojo, los de Groote Eyl- 
andt están realizados, sobre un fondo negro( los de un 
tipo más primitivo), o bien sobre uno amarillo, bri- 
llante o rojo. En el momento en que escribo este capí- 
tulo, tengo frente a mí una pintura de corteza, de 23 
pulgadas de largo y 10 de alto, dividida en dos sec- 
ciones. A la izquierda hay tres tortugas sobre un fondo 
rojo, a la derecha dos cocodrilos sobre un fondo blanco, 
estando todos los animales pintados en amarillo, blanco 
y rojo. Sin embargo, podemos ver que originalmente to- 
do el fondo ha estado pintado de negro, pues las figuras 
tienen todavía un pequeño marco negro, que pone aún 
más claramente de manifiesto los brillantes contornos. 
Evidentemente, al pintor no le fué grato el apagado fondo 
negro, y ensayó el rojo y el blanco; este último color es 
poco frecuente. Las pinturas de Groote Eylandt fueron 
descritas primeramente por Norman B. Tindale, del Mu- 
seo Australiano del Sur, Adelaida, quien señaló, entre 
otros detalles, que los pigmentos están mezclados con un 
líquido endurecedor que se obtiene raspando los tallos 
carnosos de diversas plantas de orquídeas (dendrobium) , 
que proporcionan cualidades adhesivas al color. Todos 
los colores son pigmentos minerales. Las mayores y más 
bellas colecciones que existen hasta el momento, han sido 
traídas recientemente por Mr. Frederick H. Gray, un re- 
sidente de la isla; la mayor parte de ellas pertenece ahora 
a la Universidad de Melbourne. En las láminas 42 y 43 
se ilustran dos de estos cuadros, cuyo autor es Mini-Mini. 
He seleccionado estos ejemplares porque la lámina 42 
ilustra una representación escénica en tanto que la lámi- 
na 43 muestra modelos típicos usados en las decoraciones 
pintadas de utensilios de madera. En la lámina 42 se ve 
un hacha de piedra, con mango de madera pintada que 
yace frente al cuadro, Durante la excavación de un mé- 
dano realizada cuando fué preciso hacer una represa sobre 
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un arroyo del jardín de Umba-Kumb-a, fueron encon- 
tradas no menos de dieciocho cabezas de hacha en cuarzo, 
con bordes cortantes. Los jardines están representados por 
hileras al final del cuadro. Las cuatro líneas que atravie- 
san el centro representan la represa, desde donde corre el 
arroyo hacia una laguna billabong señalada con círcu- 
los concéntricos a la derecha. En la otra orilla de la re- 
presa se representa el hallazgo de algunas de las cabezas 
de hacha. Los hombres, pintados de amarillo, están dis- 
puestos en círculo. Sin embargo, en el centro se ven diez 
figuras humanas pintadas en blanco. Representan “a los 
hombres muertos hace tiempo, que acamparon en este 
lugar”. La lámina 43 muestra cuatro dibujos verticales, 
que se usan en las danzas rituales, “La pintura del fondo 
representa un billabong de Talimbo, los detalles son 
frutos del lirio que fueron hallados allí, los más largos, 
fuera del borde, son cañas”. Afortunadamente poseemos 
estas interpretaciones exactas y auténticas de Mr. Gray. 
“Un análisis”? de las pictografías primitivas sin la ayuda 
de un informante nativo, es a menudó un mero trabajo de 
adivinación, y en el caso de dibujos prehistóricos hechos 
sobre rocas, hay que abandonarlos, a menos que sean na- 
turalistas o inconfundibles. En las pinturas de las caver- 
nas, y también en los cuadros de corteza de Groote Eyl- 
andt, muchos dibujos son representaciones de totems y 
han sido identificados como tales por Mr. Frederick Rose. 
Uno de ellos, que tiene la forma de dos colas de pescado 
unidas, es el totem viento sudeste, llamado mamartaga. 
Esto fué todo lo que Mr. Rose pudo obtener de sus in- 
formantes nativos, pero éstos no pudieron — o quizá no 
quisieron — exponer la razón por la cual un viento to- 
tem tenía esta forma particular. Posteriormente, Mr. Rose 
descubrió que este totem era la vela característica de cierta 
embarcación malaya, como frecuentemente está reproduci- 
da sobre corteza. Existen otros ejemplos de totems de 
formas idénticas, o derivadas de formas naturalistas. Es 
interesante notar que, de acuerdo con uno de mis infot- 
mantes, Mr. H. L. Perriman (de la Iglesia de la Sociedad 
Misionera Inglesa, Melbourne), los isleños de Groote a 
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menudo pintan “simplemente por el placer de hacerlo”, 
en tanto que otros pintores “son utilizados a veces para 
instruir a los niños en el reconocimiento de animales y 


objetos, como los botes de Macassar, ilustrados frecuen- 
temente”, 


En Australia Central se encuentra un tipo de arte to- 
talmente distinto. Los grupos de tribus de Aranda y Lu- 
ridja rechazan la paternidad de las esculturas de piedra 
de su país; no se la atribuyen tampoco a sus ascendientes, 
sino más bien a los seres míticos del “sueño”. Esta ac- 
titud está de acuerdo con el hecho de que, de acuerdo 
con los testimonios lingiísticos, estas tribus deben haber 
llegado relativamente tarde en las épocas prehistóricas, 
aunque su migración se haya efectuado hace muchos mi- 
les de años. Su arte consiste esencialmente en dibujos 
lineales, tallados en los objetos más sagrados, las churin- 
gas. Técnicamente, una churinga consiste en una plan- 
cha delgada de pizarra, o en una piedra micácea, o bien 
en una tabla de madera. Las medidas varían considera- 
blemente: hay especies pequeñas que tienen sólo cerca de 
tres centímetros de longitud, en tanto que otras piedras 
churingas largas llegan a tener más de tres pies de largo, 
y las de madera aún más de seis pies. La forma es ovalada, 
pero la de los ejemplares mayores se parece a una hoja 
de sauce, Las de madera (y algunas pocas de piedra) 
tienen una perforación pequeña en un extremo. Sólo 
las churingas de madera se usan como matracas, en 
cuyo caso se les agrega una cuerda hecha con cabellos 
humanos. Las churingas se entierran generalmente en la 
arena en lugares secretos y se usan periódicamente con 
fines rituales, Las churingas tienen diversas categorías y 
funciones. He visto algunas pocas de madera, de ta- 
maño reducido, con dibujos realistas grabados que re- 
presentan figuras femeninas. Estos ejemplares provienen 
de los kimberley del lejano noroeste y me fueron des- 
critos por un informante, como instrumentos de magia 
amorosa. Pero este es un tipo excepcional, que parece no 
encontrarse en Australia Central. Aquí el tipo principal 
de churinga se vincula al culto de los antepasados y al 
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totemismo, Se supone que cada clan totémico está rela- 
cionado con especies de animales, o plantas, y tienen una 
leyenda, o varias leyendas que se refieren al origen de 
este parentesco imaginario. En las churingas están inscrip- 
tas dichas leyendas, inscriptas pero no representadas, pues 
no hay representación alguna de rasgos individuales. La 
inscripción consiste invariablemente en un número limi- 
tado de modelos convencionales, espirales, círculos con- 
céntricos, dibujos cuadrados u oblongos, a veces una 
línea espiral en zig-zag. A pesar de existir gran número 
de leyendas de clanes, una pequeña cantidad de modelos 
fué suficiente para registrar los diferentes textos, que 
solamente pueden ser “leídos'”* por los iniciados. Mr. C. 
P. Mountford, el distinguido etnólogo del Sur de Aus- 
tralia ha demostrado que un modelo, círculos concéntricos 
por ejemplo, puede tener diferentes significados, aún en 
la misma churinga. Una disposición semejante de círculos 
concéntricos puede significar un charco, alguna especie 
de fruto, un “humectante” hecho con frutos del suelo, 
un árbol de goma, una higuera, el lugar donde 
algún antepasado mítico desapareció sepultado, inver- 
samente, el lugar de donde emergió, etc. Con todo, la 
significación del mismo modelo varía de una tribu a 
otra. En otras palabras, todos estos dibujos no son ideo- 
gráficos, sino simplemente signos mnemotécnicos. Ayudan 
al hombre que conoce la leyenda a recitarla correctamen- 
te, pero no tienen sentido para otras personas. Por eso 
una churinga de este tipo es un documento de primera 
agua al menos potencialmente. La pieza que se ilustra 
en la fig. 38 pertenece a una categoría diferente en cuanto 
a estilo y significado. En este ejemplar las curvas forman 
un modelo rítmico que contrasta con la quietud simétrica 
de las churingas comunes. Es una matraca de un tipo lla- 
mada nankara. Se cree que los dibujos representan un ara, 
que es un canguro rojo; esta matraca es por lo tanto un 
aranankara. Le fué concedida a un joven cuyo totem es el 
canguro rojo, después de la circuncisión. De acuerdo con 
el difunto C. Strehlow, los ornamentos del fondo repre- 
sentan “al canguro sentado”, en tanto que los demás 
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señalan “al canguro dando vueltas cuando está comien- 
do” *, Es difícil reconocer al canguro sentado, pero los 
otros dibujos pueden aceptarse como esquemas pictográ- 
ficos de los movimientos del animal. También en este 
caso es preciso estar iniciado para poder decir que es un 
canguro rojo. Además de su sentido oculto, muchas chu- 
ringas tienen un indudable atractivo estético, siendo un 
hecho comprobado que los mismos nativos gustan de 
la simetría y del ritmo de los modelos, y que aprecian 
la fina hechura de las curvas paralelas de los grabados, 
hechos todos con implementos de piedra. Por lo tanto, 
estos Objetos rituales son también obras de arte decora- 
tivo. Este tipo particular de decoración es virtualmente 
el estilo de arte nacional de las tribus de Australia Cen- 
tral. La conclusión a que se llega es que si a estos aborí- 
genes se les hubiera dado la oportunidad de desarrollar 
su talento artístico en un mundo de condiciones diferen- 
tes, en el que no hubiera sitio para los ritos primitivos, 
se les habría estimulado para que convirtieran los anti- 
guos modelos en estilos decorativos modernos, en relación 
con artes y oficios útiles. El desarrollo moderno del arte 
de los indios americanos en los Estados Unidos es una 
prueba de que esto no es imposible, 

Hemos señalado ya que los aborígenes australianos no 
han producido esculturas, en el exacto sentido de la pala- 
bra, es decir, esculturas en alto relieve. Esto no significa 
que no se interesaran por las formas tridimensionales. Por 
el contrario, hay indicios de que poseen talento latente 
para las artes plásticas. Las hermosas decoraciones talla- 
das de los escudos de guerra de los kimberley y, por otra 
parte, las de Victoria y Nueva Gales del Sur son verda- 
deras esculturas en relieve, La figura 39, ilustra un ejem- 
plo, el detalle de un antiguo escudo victoriano, con efec-. 
tos sorprendentes de luz y sombra; se alternan allí 
modelos de rombos y cuadrados que representan al escudo 
tomado desde ángulos diferentes. Encontramos una va- 
riedad de efectos similares, pero de mayores dimensiones, 
en los árboles tallados (Dendroglyphs) de los cemen- 
terios de los pueblos extinguidos de Kamilaroi y Wirad- 


ARTE PRIMITIVO 173 


juri de Nueva Gales del Sur. Se removió una gran porción 
de la corteza de un lado de árbol, y se esculpieron en la 
madera verde relieves de dibujos geométricos, en su ma- 
yoría modelos romboidales y líneas onduladas. Pero te- 
nemos aún dos ejemplos modernos de verdadera escultura 
en alto relieve y es significativo que estos casos excepciona- 


Fig. 39. — Detalle de la decoración, tallada en relieve, de 
un escudo de madera proveniente de Victoria, Australia. 
(Museo Nacional de Melbourne). 


les se produzcan en dos zonas distantes entre sí del conti- 
nente australiano: en el extremo oeste y en el este. Es 
particularmente interesante que, en uno de los casos, el 
artista sea una mujer. La escultora, Kalboori Youngi, 
miembro de la tribu del oeste de Queensland Central, 
trabaja en esteatita y arcilla. Sus figuras y grupos hu- 
manos tienen una ingenua, casi primitiva simplicidad 
gótica. Fueron ilustrados en 1939 por G. H. Goddard ***, 
quien señaló que Kalboorí Youngí nunca abandonó el 
distrito de su tribu, y que no había visto jamás 
esculturas cuando comenzó espontáneamente a trabajar. 
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En la figura 40 se ilustran algunos de los ejemplares 
del oeste. Fueron obtenidos por el eminente etnólogo 
Rev. Fr. Ernest Worms, cuando acampaba en Rockhole 
Station, veinte millas al oeste de Halls Creek, en el in- 
terior de la División de los kimberley, Oeste de Austra- 
lia, en 1937. Durante la instalación del campamento, 
mientras se realizaba la perforación de un pozo de agua, 
se extrajo arcilla, y dos jóvenes de la tribu de los djaro, de 
23 y 17 años, empezaron espontáneamente a modelar 


"Fig. 40. — Tres figuras de arcilla, modeladas por 
miembros de las tribus de Djaro, Kimberley Division, 
noroeste de Australia, en 1936. 1) Jinete (nótese la 
montura; 2) Dromeo 5 3) caballo (con erin y cola 
auténticos), Longitud media de estas y otras piezas: 
a 5 pulgadas. (Con autorización del Rector del 
Pallotine Missionary College, Kew, Melbourne). 


y especial- 
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por otro. Puede considerarse a los caballos, uno de ellos 
con colas y crines auténticos, como prototipos de verda- 
dero arte primitivo, que hacen recordar a figuras muy 
primitivas del Mediterráneo, y hasta a las estatuillas grie- 
gas. El jinete (n? 1) es más Primitivo aún, pues no se 
ha intentado delinear la cabeza y el tronco, en tanto que 
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la montura ha ocupado especialmente la atención del 
artista. El jinete y la montura fueron modelados sepa- 
radamente y luego unidos entre sí. Al desconocer comple- 
tamente la técnica, el hombre nada hizo por endurecer 


estas figuras mediante el horneado; por lo tanto es pro- 
bable que se rompan tarde o temprano. 


CAPÍTULO XVI 


AMÉRICA 


En la actualidad se admite generalmente que las tribus 
americanas emigraron del Asia, a través del Estrecho de 
Bering; que vinieron en varias oleadas, y que la primera 
migración debe haberse producido muchos milenios atrás, 
cuando todavía existían el mastodonte y otras especies 
animales extinguidas. Los variados contingentes de 
migración pertenecían a diferentes troncos raciales, y 
llegaron en diversos períodos. Esto puede inferirse de la 
diversidad de tipos raciales — mongoloides y otros — y 
de la gran variedad de idiomas y tipos de cultura exis- 
tentes entre los pueblos americanos, desde Alaska hasta 
el Cabo de Hornos %, 

El origen muy remoto de las migraciones permite su- 
poner que las más antiguas civilizaciones americanas fue- 
ron de un tipo muy primitivo, y que es en América donde 
se desarrollaron las características culturales de los indios 
americanos. Parecería, entonces, que las semejanzas de 
la civilización americana con la asiática, que pueden ob- 
servarse en la costa noroeste, en México, y en Centro y 
Sud América, surgen principalmente de afinidades ra- 
ciales, de similitudes en la capacidad intelectual y no de 
influencias culturales directas. Algunos rasgos asiáticos, 
polinesios y aún melanesios claramente Impresos, se ex- 
plican por contactos esporádicos de cultura, en épocas 
posteriores, ya sea a través del Estrecho de Bering o a 
través del Pacífico, Pero, tomada en su conjunto, puede 
afirmarse sin ninguna duda que la civilización ameri- 
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cana es autóctona, lo mismo que los estilos artísticos ame- 
ricanos, tanto los antiguos como los modernos ?%%. 

Estos estilos artísticos evidencian una abrumadora va- 
riedad en todo el continente americano, Algunas tribus 
se destacaron en escultura, mientras que otras se especia- 
lizaron en artes gráficas o en el enrollado, retorcido o 
plegado de cestas; en el tejido artístico o en alfarería, lisa 
O pintada; en trabajo en metal, etc. etc. 

Dejando a un lado el material y la técnica, todas las 
etapas están representadas en el arte americano desde un 
verdadero primitivismo hasta la perfección más acaba- 
da. En términos generales, parece que en América —co- 
mo en otros continentes — tanto las artes plásticas como 
las gráficas comenzaron con un período experimental 
de comienzos burdos, luego alcanzaron en algunos casos 
Un período primitivo (“arcaico”) de relativa perfección, 
caracterizado por una ingenua y fresca representación de 
la naturaleza y que con el tiempo perdieron su espon- 
taneidad debido a la influencia paralizante de los artifi- 
cios convencionales. Sin embargo, en otros casos, corrien- 
tes artísticas notables desaparecieron aparentemente antes 
de haber alcanzado jamás una etapa de agotamiento o 
degeneración. Este parece haber sido el caso del arte 
plástico de los llamados mound-builders * de la mitad 
oriental de los EE.UU. Por otro lado, tenemos un 
ejemplo del primer desarrollo en el arte de las tribus 
de la costa del noroeste de América, y en cierta medida, 
en las artes plásticas del antiguo México. La gran diver- 
sidad de formas artísticas americanas, corresponde a las 
diferentes fases de evolución cultural que alcanzaron las 
diversas naciones y tribus indígenas antes de la llegada 
de los blancos. Nuevamente, estas etapas fueron el pro- 
ducto tanto de la capacidad como de la oportunidad; de 
los diferentes medios, acontecimientos reales y Sucesos 
históricos, tal como acontece en todo el mundo. 

Hasta hace diez años aproximadamente, se aceptaba 
generalmente que la más antigua de las culturas de Amé- 
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rica no podía rivalizar en antigúedad con la edad pa- 
leolítica del viejo mundo. Se han interpretado repetida- 
mente como paleolíticos, los hallazgos esporádicos hechos 
en diversas partes de los EE.UU., pero todos aquellos 
hallazgos primitivos fueron muy pronto reconocidos por 
los expertos como neolíticos, y aun como más recientes. 
Por eso, tal como expresara un antropólogo austríaco, el 
extinto Dr. Víctor Lebzeller, la creencia de que la raza 
humana en América debe haber pertenecido a un tipo 
reciente, se ha convertido en ““una moda del dogma pre- 
histórico”. Sin embargo, durante las dos últimas déca- 
das, se han realizado en varias etapas trabajos más siste- 
máticos en el campo de la paleontología y de la arqueo- 
logía, que dieron por resultado la revisión de las teorías 
iniciales. Mientras que los críticos competentes no acep- 
tan las primeras afirmaciones entusiastas de que se han 
descubierto en Nebraska implementos humanos perte- 
necientes al plioceno, esto es, el estrato superior del pe- 
ríodo terciario, ni tampoco las de que el esqueleto de 
una mujer joven, acompañado de una daga de asta de 
venado con vaina, que fué excavado en Minnesota, per- 
tenecía al período pleistoceno, por otro lado, se reconoce 
actualmente cue el hombre pre-neolítico existió en Amé- 
rica. Así, William D. Strong y otros estudiosos han 
llegado a la conclusión de que el hombre más primitivo 
de Nebraska vivió durante el período paleolítico supe- 
rior, y que puede clasificarse como mesolítico todo estado 
cultural posterior que se encuentre en el mismo grado 
de evolución; y en lo que se refiere al esqueleto de Min- 
nesota, aun un crítico prudente como G. M. Morant, que 
no acepta la teoría del Prof. Albert E. Yenks sobre la 
antigiedad del hallazgo, admite, sin embargo que “el 
individuo tiene aparentemente todo el derecho de ser 
considerado el hombre americano más antiguo que se 
conoce” %, Desde el punto de vista de la paleontología 
humana, y de la arqueología prehistórica, todos estos 
recientes descubrimientos son de valor inapreciable; pero, 
para el estudio del arte primitivo tienen sólo importancia 
teórica. Además, para el análisis de tal arte primitivo, nos 
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interesa más la calidad que la antigiiedad. Las artes in- 
dígenas americanas demuestran ampliamente que los ras- 
gos típicamente primitivos pueden sobrevivir, aún cuan- 
do los artificios puramente técnicos hayan alcanzado ya 
un alto grado de perfección. 

Si consideramos como características descriptivas de 
la Nueva Edad de Piedra el modo de vida predominante- 
mente sedentario, con agricultura, alfarería, fabricación 
de cestas y de utensilios de piedra más finamente ela- 
borados, muchas culturas indígenas americanas pueden 
clasificarse como neolíticas 96. Sin embargo, gran número 
de naciones americanas han desarrollado cierta cantidad 
de trabajos en metal (especialmente cobre, oro y plata), 
y estas civilizaciones más altamente avanzadas, deben 
compararse más bien con el período calcolítico del Viejo 
Mundo, en que los utensilios de piedra se usaban todavía 
junto con los de metal, especialmente el bronce. En el 
México y Perú antiguos, la estructura política de la co- 
munidad, la ley y el orden, la organización de la indus- 
tria y el comercio, en el aspecto técnico la arquitectura 
en piedra, construcción de caminos, alfarería, tejidos, 
etc., estaban tan altamente desarrollados, que no puede 
considerarse a estas comunidades como primitivas, por lo 
menos en los tiempos de la conquista española. Los co- 
nocimientos aritméticos y astronómicos de los maya, 
como lo registran sus monumentos de piedra, fueron úni- 
cos en el mundo antiguo. Las formas delicadas y las 
decoraciones pintadas de la alfarería mexicana, maya y 
peruana, rivalizan en calidad estética con los vasos grle- 
gos de los mejores períodos; las esculturas mexicanas en 
piedra dura y cristal, sólo tienen parangón con las de 
China; y el arte textil del antiguo Perú sobrepasa al 
de los copto, al que a primera vista se asemeja tanto. En 
su conjunto, por lo tanto, las artes de las antiguas ci- 
vilizaciones más elevadas de América, son bellas artes, en 
el más acabado sentido del término, pero no primitivas; 
en tanto que a nuestro criterio, tienen el encanto de lo 
exótico. No obstante, aquellas civilizaciones surgieron de 
comienzos primitivos, de los que hallamos algunas ma- 
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nifestaciones en las creencias y rituales, mitología y cos- 
tambres de los períodos avanzados. Este fondo primitivo 
de las civilizaciones más elevadas se halla reflejado tam- 
bién en el arte decorativo y en el representativo. Por otra 
parte, ciertas formas artísticas desarrolladas en centros de 
elevada civilización de ambos hemisferios del continente 
americano, son visibles en las artes de las tribus primi- 
tivas, no sólo en las inmediaciones de dichos centros, sino 
2 veces a grandes distancias, como veremos en seguida. 
Esto puede deberse a contactos culturales diversos (mi- 
graciones O intercambios a través de rutas comerciales, 
expediciones pacíficas o guerreras, etc.), y en todo caso, a 
sucesos y evoluciones históricas. 


Fig. 41. — Yscena que representa a varios esquimales viajando 

con trineos cargados y perros. Grabado esquimal en un arco de 

marfil de morsa. Alaska. Longitud: 170 mm.; longitud total del 
arco: 16 pulgadas. (Colección Edward P. Kelly, Londres). 


Algunas artes primitivas de América han perdurado 
hasta el presente, en tanto que la mayoría de ellas se 
ha extinguido desde hace tiempo, y las mejores son 
prehistóricas. El breve estudio siguiente se limita a los 
tipos principales de arte primitivo, dispuestos en orden 
geográfico; por ejemplo comenzando por las tribus más 
septentrionales, y haciendo referencias ocasionales a las 
antiguas civilizaciones superiores. 


A 


ARTES PRIMITIVAS DE NORTE AMÉRICA 


1. Los esquimales. 


El arte de los esquimales ha alcanzado su más alto 
grado de desarrollo en Alaska, Su escultura es principal- 
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mente religiosa. Hay una gran variedad de máscaras de 
madera, que representan espíritus y seres mitológicos. Es- 
tas esculturas están influídas en cierta medida por el arte 
de los indígenas de la costa del sur, pero, no obstante, los 
esquimales de Alaska han desarrollado su estilo propio. 
Tanto las máscaras del ceremonial como las otras de 
tipo burlesco, usadas por los actores en las representa- 
ciones cómicas, son a veces ingeniosos trabajos de arte, de 
grotescos efectos, a veces de un vigor sorprendente, que 
se Obtiene por medios muy simples. La cara, general- 
mente pintada de blanco liso, o con manchas rosadas es- 
parcidas, puede tener un ojo grande, redondo, y sólo 
una pequeña hendidura en lugar del otro ojo; la boca 
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puede ser una ancha abertura, o una hendidura expresando 
risa O llanto, una mueca de cinismo, amenaza o miedo. 


Pero el arte gráfico de los esquimales es aún más 
sobresaliente. Tienen una cantidad de instrumentos gra- 
bados de hueso o marfil de morsa, y estos instrumentos, 
especialmente los arcos y las pipas para tabaco, están 
decorados con grabados realistas, que describen escenas de 
la vida esquimal. Algunas piezas están adornadas con 
grabados y con figuras plásticas. Los dibujos grabados 
son de dimensiones pequeñas, a veces diminutas, pero 
dotados de tan extraordinaria animación, que para mu- 
chos críticos, pueden figurar al nivel del arte paleolítico 
del este de España, o de las pinturas bosquimanas (lá- 
mina n? 44 y fig. 41). El grabado en marfil tiene una 
técnica extremadamente difícil — mucho más ardua que 
el picado de una pared de roca más o menos desmenu- 
zable. Sin embargo, los esquimales están tan familiari- 
Zados con esta técnica que la prefieren a cualquier otra, 
Por sencilla que sea, en la cual no estén ejercitados. Por 
esto, cuando Mr. Birket-Smith de Copenhague pidió a 
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un esquimal que dibujara una cacería de morsas, con lápiz 
y papel, el nativo hizo varias tentativas infructuosas, y 
luego, tomando un colmillo de morsa, grabó la escena 
en marfil %, 


Ya no se hacen grabados de la calidad de los antiguos; 
los arcos no se usan más, y las viejas pipas de marfil 
han sido reemplazadas por pipas importadas. Pero aún 
se cultiva la escultura de máscaras. Las muchachas y 
mujeres esquimales gustan trazar dibujos en el suelo con 
un cuchillo de marfil, mientras refieren cuentos e his- 
torietas 9, 


2. El Noroeste de América. 


Uno de los centros de arte primitivo más importante 
lo constituye la costa e islas del sud de Alaska y la 
Columbia Británica. El tipo más notorio de arte indí- 
gena del Noroeste de América, el llamado poste totémico, 
es hoy tan popular en todo el mundo que puede consi- 
derarse como símbolo del país. 

Fuera de cierto número de oficios más o menos des- 
arrollados, como tejeduría y trenzado de cestas (alfa- 
rería no), el arte de América del Noroeste consiste en 
escultura y artes gráficas (dibujo y pinturas) y en am- 
bos existen dos tendencias, una realista, la otra altamente 
estilizada y convencional. 


En esta región, el arte gráfico realista es de origen 
prehistórico. Está representado por grabados en roca, por 
ejemplo, un grupo natural de figuras animales — caribú 
y algunos cuadrúpedos — magistralmente grabados so- 
bre una roca de Nanaimo (Islas Vancouver). Se desco- 
noce la fecha de origen de estos grabados, y ni siquiera 
se sabe con exactitud si fueron realizados por los ante- 
pasados de tribus indígenas recientes (para las Islas Van- 
couver, las tribus nootka y kwakiutl); también pueden 
ser el trabajo de otras tribus de los tiempos prehistó- 
ricos, 
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En lo concerniente a la escultura, no hay ninguna duda 
de que el peculiar estilo convencional, característico de los 
siglos XVIII y XIX y que ha perdurado hasta el presente, 
fué precedido por un estilo naturalista altamente desarro- 
llado, caracterizado por una admirable fidelidad a la 
naturaleza. Es evidente que en un clima húmedo el ma- 
terial perecedero no podía conservarse por mucho tiempo; 
en consecuencia han perdurado pocos ejemplares y no 
ha podido conocerse bien el arte naturalista primitivo de 
la Columbia Británica, cosa que tampoco ha sido acce- 
sible a los estudiosos del arte más reciente del noroeste. 
La escultura en madera de un sapo que reproducimos 
aquí (fig. 42), fué extraída de un cementerio de las ori- 
llas del río Fraser superior, hace muchos años. La .es- 
cultura es hueca y no tiene señales de color. Representa 
al animal en el momento del salto, Es también notable 
la asombrosa naturalidad con que se ha reproducido la 
típica piel verrugosa del anfibio. Sin duda, esta obra 
maestra puede compararse con esculturas de animales de 
alta calidad, incluso con las excelentes reproducciones 
de sapos, cangrejos, y otros seres pequeños que encon- 
tramos en algunos de los netsukes japoneses. En cuanto 
a figuras humanas, en un capitulo anterior hemos men- 
cionado ya las estatuas hechas por los indios kwakiutl 
que representan a famosos jefes. En la lámina n* 48, 
puede verse un buen ejemplo del alto nivel del retrato 
naturalista de los últimos tiempos. 

En las láminas números 45, 46 y 47, se ilustran las 
artes plásticas convencionales. La máscara (lámina nú- 
mero 46) que representa un “pájaro-trueno” derivado 
del águila, señala los contornos rígidos del estilo con- 
vencional; pero aún puede reconocerse en ella su Ori- 
gen naturalista. Uno de los rasgos caracteristicos de la 
costa del noroeste, son las máscaras esculpidas en madera 
de cedro, la mayoría de ellas pintadas en negro, rojo, 
azul, blanco o — entre las tribus del norte, especialmente 
los tlinkit y los haida — de un pálido verde mar. Se 
usan para las danzas rituales, durante las grandes cere- 

/ 


184 L, ADAM 


monias del invierno, Un tipo peculiar existente es una 
doble máscara con un ingenioso dispositivo, que consiste 
en dos o cuatro secciones, que representan juntas una se- 
gunda máscara que puede montarse sobre el borde de la 
primera. Se usan estas máscaras para reproducir las trans. 
formaciones que se producen con no poca frecuencia en 
la mitología de las tribus. El actor las maneja tirando 
de ciertos hilos conectados con las secciones de la más- 
cara superpuesta, que al plegarse dejan expuesta la más- 
cara interior. De esta manera se ilustra la transformación 
en otro ser. Sin embargo, el ejemplo clásico de escultura 
convencional lo constituyen los postes tallados que repre- 
sentan una serie de figuras sentadas unas sobre otras. El 
nombre de “postes totémicos” es incorrecto, pues las 
figuras no son normalmente totems, sino en la mayoría 
de los casos, claves de leyendas del clan o bien miembros 
prominentes de la casa. 


Fig. 42. — Escultura en madera, naturalista ; Tepre- 
senta un sapo. Hueca. Hallada en el río Fraser supe- 
rior Columbia Británica. Longitud aproximada: 1 pie 
y 9 pulgadas. Museo Etnográfico, Berlín. (Según 
L, Adam, Nordwestamerikan. Indianerkunst, 1923). 


El mayor de los dos postes que se encuentran en el 
Museo Británico ilustra dos leyendas diferentes 9%, El hé- 
roe de la primera es Yetl (Yelch), el cuervo, mítico crea- 
dor de todas las cosas, cuyas innumerables aventuras 
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son el tema principal de los mitos de los indios tlingita 
del sud de Alaska, y de los haida de las Islas Reina Car- 
lota. Cierta vez que tenía hambre, Yetl se sumergió en 
el océano y nadó hasta una gran aldea cuyos habitantes 
estaban pescando. Manteniéndose invisible, pudo ser- 
virse del fruto de los anzuelos tan pronto como era 
pescado, hasta que finalmente él mismo quedó prisio- 
nero. Pero al pescador le fué imposible tirar de la línea 
porque Yetl, dotado de fuerza sobrenatural, se mante- 
nía sujeto al lecho del mar con sus garras. De pronto 
la línea se aflojó y el hombre cayó de espaldas. El pico 
del cuervo se había roto. El pescador encontró la parte 
superior en el anzuelo y se lo llevó sin saber de qué se 
trataba. Más tarde Yetl apareció bajo forma humana, to- 
mó el fragmento, y restituyéndolo se alejó volando por la 
chimenea del techo. Cuando tuvo hambre nuevamente, 
adoptó una vez más la forma de un jefe, se sentó entre 
los hombres y comió con ellos, teniendo el bastón de 
jefe en su mano. La figura de la cima del poste repre- 
senta a Yetl disfrazado de jefe, con sombrero y bastón, 
en tanto que la segunda figura lo muestra con el pico 
quebrado (lámina n* 45). 

El rasgo principal de la escultura convencional es la 
rígida simetría. En cuanto a lo demás, los mismos prin- 
cipios estrictos gobiernan a las artes convencionales, tan- 
to las plásticas como las gráficas. El extinto Prof. Franz 
Boas de la Universidad de Columbia, fué el primero 
en reconocer y definir estas reglas tradicionales *, 


Los diseños casi siempre provienen del reino animal. 
Los animales están representados con una especie de 
simbolismo, usándose uno o más de los rasgos caracte- 
rísticos de cada uno. El oso es caracterizado por muchos 
dientes, una lengua sobresaliente, un ángulo abrupto en- 
tre la frente y el hocico, y grandes garras (fig. 43); 
el castor es representado con largos incisivos, una gran 
nariz redonda, cola escamosa y sosteniendo un palo entre 
la patas delanteras. No existen representaciones de frente en 
el sentido exacto del término. En cambio, encontramos dos 
perfiles simétricos (figs. 11 y 43). En la figura 43 se 
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ha cortado al animal desde la espalda hasta la frente, 
de tal modo que sólo las partes delanteras de la cabeza 
quedan unidas, en tanto que las dos mitades de la man- 
díbula inferior no se tocan entre sí. Los indígenas lla- 
man “encuentro de osos” a este diseño, como si se hu- 
biesen reproducido dos osos. La figura 11 que repre- 
senta un perro pescador, se basa en el mismo principio, 


con excepción de que la cabeza puede pasar por una 
verdadera representación de frente. 
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Fig. 43. — Pintura monumental sobre 
la pared de una casa de los indios 
tsimshian, Columbia Británica. (Según 
Franz Boas, Primitive Art, pág. 225). 


Los diversos símbolos, y otros detalles como las cejas, 
tienen sus formas standard. Un indígena puede deducir 
de la forma de un detalle ornamental altamente estili- 
zado, si éste representa el ala de un águila, de un cuer- 
vo, de una lechuza, etc. Lo mismo sucede con las formas 
convencionales de colas, aletas, etc. Las articulaciones 
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están representadas por ornamentos visuales que en nada 
se parecen a los verdaderos ojos. Ahora surge natural- 
mente esta pregunta: ¿Por qué se dibujan las articulacio- 
nes de esta manera? La respuesta no es difícil de en- 
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Fig. 44, — Dibujos grabados sobre bastones de juego en hueso 
O madera. Indios haida, Islas de la Reina Carlota. 1) Oso de 
mar; izquierda: pierna con articulación de la cadera, y articu- 
lación de la mandíbula señaladas por ojos. La aleta (a la derecha 
de la articulación de la cadera) denota un animal marino. Derecha : 
la cabeza con dientes y lengua salientes. 2) Un cuervo simbolizado 
Por una garra (izquierda) y un ala (derecha). Los ojos repre- 
sentan las articulaciones. 3) Otro cuervo; izquierda: ala; derecha: 
garra. El adorno que une a los dos indica el cuerpo y las plumas. 
(Según John R, Swanton, Contribution to the Ethnology of the 
Haida). 


contrar si recordamos que la visión a “rayos X” descrita 
en el capítulo II de este libro, es uno de los rasgos 
más importantes del arte gráfico americano de la región 
del noroeste. En otros términos el “ornamento visual” 
€s Una verdadera representación del corte transversal de 
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una articulación. De ahí proviene su forma redondeada, 
oval o arriñonada. Estos “ornamentos visuales” dibu- 
jados sobre las garras, parecen a menudo cabezas de 
pájaros (por ej.: las cuatro patas de la fig. 43). A veces 
están cubiertos de caras, que no tienen significación al- 
guna, y son sólo agregados puramente decorativos (fig. 
11). Las diversas partes del cuerpo se desconectan y se 
distribuyen simétricamente en un campo decorativo. El 
método más sofisticado reduce al mínimo el dibujo 
representando solamente uno o dos detalles simbólicos 


(fig. 44). 


3. Iroqueses y Algonquines. 


Los dos grupos antagónicos de tribus, los iroqueses 
y los algonquines, han desarrollado un arte decorativo 
de notable calidad, siendo la técnica más importante el 
bordado sobre cuero con púa de puerco-espín, reempla- 
zada posteriormente por el trabajo de molduras o por 
bordados con hierbas teñidas, a veces de fabricación de 
origen europeo. Los motivos son en parte geométricos, 
en parte derivados de formas vegetales, Los objetos de- 
corados son vestiduras, cinturones, bolsas, y objetos si- 
milares. En las piezas más antiguas admiramos especial- 
mente un acentuado sentido del ritmo y del color. Estos 
indígenas eran maestros en el arte de decorar un espacio 
determinado con agradables y moderados diseños, evitan- 
do recargar los mismos con demasiados detalles, y usando 
sólo pocos y suaves colores a la vez. El tinte natural de la 
púa del puerco-espín es blanco, a veces castaño oscuro, pe- 
ro a menudo teñían este material de color naranja, para 
lograr un hermoso efecto en combinación con el blanco. 
Aún más difícil es la técnica del trabajo en molduras 
que admiramos en los famosos cinturones de wampum, 
que tienen a veces un significado pictográfico o simbó- 
lico, y que en este caso cumplen realmente la función 
de documentos. Los indígenas mismos realizaban las 
molduras con conchas, y no debemos confundirlas con 
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las molduras de vidrio importadas, de origen europeo. El 
blanco y el malva intenso son los colores naturales de 
las molduras wampum. Un cinturón wampum, por ejem- 
plo, mostrará un grupo de varias figuras humanas con- 
vencionales en blanco sobre un fondo color malva; pero 
la técnica empleada en estos cinturones no era el bor- 
dado. Las molduras se unían con correas delgadas de 
cuero, de modo que colocadas contra la luz permitían 
distinguir los resquicios que dejaban entre sí las mol- 
duras. Por eso la técnica es una especie de mosaico. 
Los iroqueses han desarrollado también un tipo de es- 
cultura que merece especial mención, principalmente las 
máscaras de madera usadas en las ceremonias religiosas. 
Estas máscaras representan demonios, o espíritus y son 
de carácter grotesco. Algunas de ellas tienen cabellos 
humanos auténticos insertados en pequeños agujeros, téc- 
nica empleada también en el noroeste de América, en 
Japón y en China. F. H. Douglas y R. D'Harnoncourt 
nos informan que, entre los modernos iroqueses, estas 
máscaras todavía se hacen y se usan en los rituales de la 
sociedad; los mismos autores hacen la interesante obser- 
vación de que “el tallado preliminar de las máscaras iro- 
quesas se hace en árboles verdes porque los indígenas 
quieren que sus máscaras sean también vivientes” 10, 


4. Los Mound Builders (constructores de túmulos). 


El arte indígena de Norteamérica culmina sin duda en 
las esculturas de los llamados mound builders, que 
cubrieron todo el este de los Estados Unidos, incluyendo 
el valle de Ohío y el valle del Mississippi. Los túmulos, 
que deben considerarse los monumentos arqueológicos 
más importantes del este de Norteamérica, son de dife- 
rentes formas y dimensiones. Algunos de ellos son muy 
grandes, de varios cientos de pies de longitud, y en algu- 
nos casos de más de treinta pies de alto. Se ha demos- 
trado por medio de excavaciones que los diversos tipos 
de túmulos tenían diferentes funciones; algunos eran 
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tumbas mientras que otros se relacionaban con la vida 
religiosa de las tribus; otros sólo se utilizaron como 
cimientos para viviendas. Un tipo curioso, el '“túmulo- 
efigie”, así llamado porque su contorno representa el 
perfil de figuras gigantescas, por ej., animales como las 
víboras, tiene semejanza con las hill-figures de Inglate- 
rra. En lo que concierne a los túmulos, su importancia 
reside más en el aspecto técnico que en el artístico. Pro- 
porcionan una excelente guía para la comprensión del 
modo de vida de las poblaciones prehistóricas del país. 
Esas tribus antiguas de Norteamérica fueron sedentarias, 
y alcanzaron un nivel cultural ciertamente superior al 
de los nómadas o semi-nómadas indios de las llanuras 
tal como han perudrado hasta el siglo XIX. Esas tribus 
fueron capaces de crear equipos de trabajo bien organi- 
zados, y por otra parte tuvieron evidentemente el sufi- 
ciente tiempo libre para desarrollar artes y oficios. Para 
la historia del arte, los objetos enterrados en los túmulos 
son de extraordinaria importancia, porque incluyen un 
gran número de esculturas en piedra, la mayoría de pe- 
queñas dimensiones, que deben considerarse como algu- 
nas de las obras de arte más bellas que se hayan hecho 
en América, y que pueden muy bien compararse con las 
artes plásticas de los mejores períodos del antiguo Méxi- 
co, y aún de los maya. Estas esculturas son de varias 
clases; hay en primer término, figuras humanas escul- 
pidas en alto relieve, generalmente representadas en posi- 
ción de quietud. El material usado es piedra arenisca, pot- 
firio y otros tipos de roca. Algunas figuras tiene un aire 
indefinible de retrato, como por ej. una estatuilla de 
214 pulgadas de alto, que fué encontrada cerca de 
Stileboro, Bartow County, Georgia (colección A. J. 
Powers, M. Vernon, lowa; ilustrado en Prehistoric 

rt por Thos. Wilson, Informe Anual, Smithsonian 
Instit. para 1896, Washington, 1898, lám. 44), pero 
hay algunas otras de iguales méritos estéticos. Encontra- 
mos luego gran número de pipas de piedra o cabezas de 
pipas representando a veces animales o grupos de ani- 
males. Reproducimos un modesto ejemplar en la lámina 
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n* 50. En una tercera categoría pueden incluirse 
los discos de piedra o corteza, con diseños grabados, a 
veces calados. Muchos de ellos pueden ser adornos (gor- 
gueras), pero no se conoce claramente la función de Otros. 
Otro tipo parece ser definidamente “utilitario”: son va- 
sijas con forma de animales, como ser pájaros O animales 
parecidos a ellos, a nuestro criterio, mucho más hermosas 
que las vasijas de madera en forma de pájaro de las 
Islas del Almirantazgo, los vasos con forma de pez o de 
pájaro de las Islas Salomón del sur, O los vasos en forma 
de foca de la costa noroeste de América, y comparables a 
ciertas vasijas de alfarería zoomótficas del antiguo Perú. 
Sin embargo existen también piezas de otros materiales, 
alfarería en primer término. Algunas jarras de alfarería 
con formas humanas recuerdan poderosamente los ca- 
charros del Perú, por ej. las vasijas-retrato de Chimbote, 
etc. Existen también piezas realizadas en planchas de 
cobre, grabadas o decoradas. 
Los trabajos plásticos más notables se han encontrado ; 
en Ohío, Arkansas, Georgia, Tennessee, Alabama y 
Kentucky, pero en otros estados se han hecho también 
hallazgos de valor. En Keymarco, Florida, se han exca- 
vado figuras de animales, o más bien cabezas de anima- 
les, que revelan un asombroso don de observación y 
fidelidad a la naturaleza. En el museo de la Universidad 
de Pennsylvania (ilustrado en el libro de FE. H. Douglas 
y D'Harnoncourt, pág. 96), existe una cabeza de venado 
de extraordinaria belleza. Las últimas esculturas perte- 
necen a un período relativamente reciente, que se atribu- 
ye al siglo Xv. 
El arte de los mound builders sólo puede ser estudiado 
convenientemente en los museos americanos. Las colec- 
ciones más destacadas se encuentran en los Estados Uni- 
dos en el Museo Nacional; en el Museo de Arte Indígena 
Americano (Heye Foundation), Nueva York: en el Mu- 
seo de la Universidad de Pennsylvania, Filadelfia; en el 
Museo Peabody, Universidad de Harvard, Cambridge, 
ass.; y en el Museo del Estado de Ohío, CIS 
Otras piezas notables pertenecen a la colección de la 
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Sociedad de Historia de Tennessee (publicado por prí- 
mera vez en el libro del general Thruston: “Antigiie- 
dades de Tennessee””), y a diversas universidades, mu- 
nicipios y museos privados. Fuera de América, este tipo 
de arte no está adecuadamente representado, en ninguno 
de los grandes museos europeos, ricos en otras coleccio- 
nes americanas. Evidentemente ha habido siempre una 
tendencia a conservar estas antigiedades en América, 
posiblemente porque el pueblo de los Estados Unidos 
sabe que las reliquias de las poblaciones indígenas 
son monumentos inapreciables de la prehistoria de 
su propio país. Esto nos conduce al famoso proble- 
ma: ¿quiénes fueron los mound builders? El hecho de 
que los túmulos cubren tan vasta zona, y por otra parte, 
la variedad de estilos claramente diferenciados, pone en 
evidencia que lo que se conoce generalmente como “arte 
de los mound builders no puede ser la obra de una sola 
nación, sino que probablemente varios pueblos más o 
menos diferentes deben haber sido el origen de aquellos — 
diversos estilos. Una gran proporción de esculturas en 
piedra, especialmente los grabados sobre conchas, se ca- 
racterizan por tener rasgos mexicanos impresos; en efecto, 
algunos de ellos son típicamente mexicanos en cuanto al 
motivo y al estilo. Esto es admitido desde hace tiempo, 
y se ha llegado a la conclusión de que los indios mexi- 
canos deben haber vivido en el país, y que fueron los 
que introdujeron artes y oficios más altamente desarro- 
llados, sin duda conjuntamente con creencias y ritos re- 
ligiosos. Es probable también que fueran los inmigran- 
tes del sur los que importaron el cultivo del maíz, el 
cereal más importante de México. Sin embargo, debemos 
recordar que “Cultura Mexicana” y “Arte Mexicano” 
son términos muy generales, y que las civilizaciones an- 
tiguas de México y Centro América comprenden una 
gran variedad de culturas, desde los tipos realmente pri- 
mitivos hasta las evoluciones relativamente elevadas; hay 
que recordar también que son el resultado de la historia 
de varios siglos. Algunas de las figuras y diseños graba- 
dos de los mound builders revelan el estilo del periodo 
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azteca, por ej. el estilo que floreció en la meseta de 
Anahuac desde el siglo XIII hasta fines del XV. Sin em- 
bargo otras piezas tienen los rasgos del estilo mexicano 
primitivo que precedió al período azteca. Ciertas vasijas 
con forma de perro de patas cortas, son similares a un 
tipo de alfarería muy conocido de color rojo oscuro 
que se encontró en el distrito de Colima, cerca de la costa 
del Pacífico, en México. Por eso podemos asegurar que 
las relaciones culturales prehistóricas entre el este de 
los Estados Unidos y las civilizaciones del sur se extien- 
den a través de largos períodos de tiempo. Es probable 
que los inmigrantes mexicanos hayan llegado en grupos 
reducidos, y que con el tiempo hayan sido absorbidos 
por las diversas tribus de poblaciones indígenas. En la 
actualidad se acepta que por lo menos algunas de aque- 
llas tribus nativas fueron antecesoras de algunas tribus 
indígenas de épocas más recientes, en tanto que se desco- 
noce todavía la identidad de otros mound builders. Debe 
destacarse que el alto desarrollo del arte plástico se debe 
sólo en parte a la influencia mexicana, y que muchas otras 
obras se distinguen por su evidente originalidad y su sim- 
plicidad típicamente primitiva. No se conoce la fecha de 
origen de estas piezas, ni tampoco las de la llamada cul- 
tura de Hopwell de Ohío, pero al menos pueden consi- 
derarse de indiscutible antigiiedad las admirables obras 
talladas en piedra y arcilla dura. 


5. Indios de las llanuras (Plains Indians). 


Trataremos ahora un tipo artístico más reciente, el 
arte de los indios de las llanuras. La historia de numerosas 
tribus, pertenecientes a diferentes troncos étnicos y lin- 
glísticos, da cuenta del carácter de sus actividades artís- 
ticas. Antes de la introducción del caballo, los antepa- 
sados de estas tribus fueron sedentarias, y tenían esta- 
blecidos sus caseríos a lo largo de las praderas. Su Mes 
nómada se remonta, pues, a pocas centurias antes sE 
que llegase a su término por obra de las campañas de 
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exterminio llevadas a cabo por el hombre blanco contra 

el mismo indígena, y contra el uro, su principal fuente 

de alimento y de materia prima (pieles, fibras, etc.). 

Es posible que algunos de los antecesores de los modernos 

indios de la llanura hayan pertenecido a los mound-buil- 

ders, que se destacaron en las artes plásticas, como he- 

mos visto en el capítulo precedente. Sin duda, esta capaci- 

dad no se extinguió totalmente en los cazadores modernos 
de las llanuras, ya que encontramos de vez en cuando pa- 
los guerreros, peines, cabezas de pipas, tallados con deter- 
minadas formas naturalísticas, que reflejan algo de la 
calidad plástica de las obras de arte prehistóricas. Pero 
sólo se trata de excepciones, pues en términos generales 
la inestabilidad de la vida nómada no favorece el des- 
arrollo de la escultura. En ella todo debe ser práctico, 
pues en la tienda no hay lugar para cosas que no sean de 
estricta utilidad. Sin embargo, aún los implementos in- 
dispensables tienen formas agradables, o están decorados 
con ornamentos o dibujos. Los indios de las llanuras 
tienen una marcada aptitud para el arte gráfico, que ponen 
de manifiesto en las pinturas policromas sobre piel de bú- 
falo y que usan en sus tiendas (tipis), vestimentas, y 
otros artículos. La técnica complicada de estas pinturas ha 
sido señalada por John Cansfield Ewers; hemos dado 
de ello un resumen anteriormente (capítulo II, $ 1). 
El trabajo de las mujeres consistía en modelos puramente 
geométricos, en tanto que el hombre pintaba las formas 
representativas. Se especializaban en escenas de luchas 
o de caza, a menudo de extraordinaria animación. Mos- 
tramos un ejemplo en la figura 2 — una de las muchas 
escenas y figuras pintadas sobre una gran piel de búfalo 
existente en el Museo Británico —. Esta escena da una 
impresión vívida de una cacería de caballos y el artista 
ha impreso cuidadosamente las huellas de las ruidosas 
pezuñas. El espécimen más antiguo de la pintura de los 
indios de la llanura que existe en la actualidad es un 
manto de búfalo hecho por un artista mandano hacia el 
de y actualmente en el Museo Peabody de Har- 
vard 192, 
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Es bien conocida la penosa historia de los indios de 
Norteamérica durante el si 


se practican todavía, a pesar 
materias primas. Los indios 
e la vida de sus antepasados 
suelen representar en pieles de 
OS antiguos, escenas similares 
eflejar, quizá en un estilo le- 
vemente diferente y con más tiempo y cuidado. Además, 
los medios y utensilios del arte moderno están al alcance 
de los artistas indígenas, de modo que algunos de ellos 
han podido desarrollar su antiguo estilo dentro de una 
técnica más fácil. En los últimos años han estado dis- 
frutando de una educación artística europeo-americana, 


con los resultados sorprendentes que veremos en el ca- 
Pítulo final de este libro, 


6. El arte antiguo de Texas. 


La vasta zona de Texas posee numerosos tesoros ar- 
dueológicos, como ser restos humanos y artefactos. La 
niversidad de Texas, y en particular su instituto 
* arqueología, es el centro de las investigaciones arqueo- 
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lógicas y antropológicas de ese Estado, Merecen especial 
mención dos rasgos: la alfarería y el arte de la piedra. 
Las vasijas de alfarería y las botellas encontradas en el 
territorio de Kaddo, Camp County, Texas, se distinguen 
por sus formas simples y delicadas; se han excavado 
en Anderson County vasos decorados con figuras de 
animales pequeños montados en el borde. Algunas piezas 
de otros lugares están realizadas en forma de frutas, por 
ej. melones, etc., técnica que tiene un paralelo en la co- 
nocida alfarería peruana. 

Una botella dividida en tres partes, que fué excavada 
en un cementerio de Río Colorado, Lamar County, Te- 
xas, tiene un notable parecido con un tipo casi idéntico 
de alfarería de Fidji, semejanza real que no se debe cier- 
tamente a contactos culturales. Pero los monumentos 
más importantes del arte primitivo son las pinturas y 
grabados sobre roca, esparcidas a través de una extensa 
zona del Estado. Algunas de ellas son de dimensiones co- 
losales, como ser las pinturas gigantescas de fabulosas 
víboras o dragones, que desempeñan un papel prepon- 
derante en la mitología de las tribus de muchos países 
americanos, Parecería que siempre se representa, al menos 
en las regiones secas, la mítica serpiente de la lluvia. En 
la mitología de los aborígenes australianos, y en las pin- 
turas sobre roca del norte y noroeste de Australia, apa- 
rece la “serpiente de la lluvia'”, similar a las menciona- 
das. La pintura sobre roca de Texas muestra una gran 
variedad de figuras y escenas, y existen diversos estilos 
y diferentes grados de perfección. Las pinturas más anti- 
guas pueden remontarse a más de quince siglos; pero 
la mayoría parece tener menos de cinco, y algunas aún 
menos de un siglo*%, En muchos casos, nos sirven 
de guía los trajes de los indios representados, o el hecho 
de que el caballo figura en la obra. Encontramos dibu- 
jos más recientes, a menudo sobreimpresos en obras más 
antiguas, cosa que acontece en todos los lugares del mun- 
do donde existen pinturas de rocas. Resulta innecesario 
decir que, al igual que en Australia o que en muchas 
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otras partes, algunas de estas valiosas reliquias históricas 
han sido dañadas por vándalos de raza blanca. 

Debe mencionarse también que se han encontrado pin- 
turas y grabados sobre roca en otras regiones de los 
Estados Unidos, por ejemplo en California y en Utah. 


Alguna de estas obras son pictográficas, y no represen- 
tativas. 


7. Los Indios Pueblo. 


El arte de los indios pueblo de Nueva México y Ari- 
zona se distingue por su variedad y antigúedad, habién- 
dose atribuido sus orígenes a tiempos prehistóricos muy 


Fig. 45, — Detalle de un relieve mostrando espirales entrelazadas. 
De una vasija pueblo de tipo Tularosa, en blanco y negro. Año 
1920, (Según H. P. Mera, The Rain Bird). 


remotos. Los arqueólogos han establecido la estratift- 
cación cronológica de sus etapas. La rama mas ss 
del arte pueblo, es la alfarería pintada, y si considera- 
mos que se inició en el siglo 1V d. C., y que EE 
practica, debemos considerarla como la a E a 
más antiguas industrias cerámicas existentes en ES ac E 
lidad (la cerámica china es la más antigua). he ee 
una diferencia con respecto al estilo: en tanto que la € 
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rámica china se vuelve hacia los períodos antiguos en 
busca de inspiración, obteniendo formas y dibujos de 
artes desarrolladas ampliamente durante la 
Min: y Ck'ing, 
(1796), la evol 


s dinastías 
hasta el final del reinado de Kien Lung 


ución de la alfarería de los pueblo no ha 
llegado aún a una pausa, sino que por el contrario, evií- 


dencia progresos. En efecto, los pueblo han desarrollado 
algunos diseños decorativos muy atrayentes en épocas muy 
recientes. Esto es prueba indiscutible de la vitalidad y del 
poder creador de los indios pueblo. Algunos indios pue- 
blo aún subsisten, otros han desaparecido. Cada tribu 
pueblo tiene su propio estilo, pudiendo determinarse la 
evolución gradual del mismo casi hasta nuestros días, con 
excepción, claro está, de aquellas industrias locales extin- 
guidas o prehistóricas. En las figs. 45 y 46, puede verse 
la evolución de los dibujos, desde los diseños simples 
hasta las complicadas grecas. Otros dibujos se derivan 
de formas animales o vegetales. Las más comunes son 
pájaros, y las representaciones de cuadrúpedos, las de 
origen más reciente. Los tipos principales de alfarería 
pueblo son las vasijas y jarras. Sólo en algunos casos 
encontramos asas, por ejemplo en los “vasos para alimen- 
tos sagrados” de los pueblos de Santo Domingo. Al igual 


que en otros lugares de América, la alfarer 
mente a cargo de las mu 


dado una explicación det 
ce la rueda de alfarero, y 
con- rollos de arcilla pr 


ía está íntegra- 
jeres. Kenneth M. Chapman ha 
allada de la técnica. No se cono- 
la vasija es armada gradualmente 


ensados unos contra otros en la 
parte superior; luego se hace el raído y se alisa por fuera y 


por dentro. Hasta aquí el método seguido es idéntico al de 
otros pueblos primitivo de América, Africa y los Mares 
del Sur, pero le siguen otros artificios técnicos más ela- 
borados, especialmente el “patinado” y el pulido. Luego 
viene la pintura y finalmente el horneado. Debe men- 
cionarse especialmente el patinado, porque es responsable 
del aspecto atractivo de los cacharros color crema de los 
pueblo, que tiene sólo un parangón en América: la her- 
mosa alfarería de Nazca, en Perú. La arcilla misma es 
roja, o bien gris rojiza, pero varios revestimientos de 
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bentonita disuelta en agua le proporcionan la pátina cre- 
ma, cuyo acabado se logra con una piedra de pulir sua- 
ve. Á continuación se le aplica una pátina roja, con- 
sistente en ocre rojo oscuro, en la porción inferior de 
la vasija, a veces también en la superficie interior de la 
abertura, o en el cuello; existen tres tipos con pátina 
roja por toda la superficie interior y exterior (encontra- 
mos también aquí notable parecido con la alfarería de 


Nazca). 


Fig. 46. — Dibujos de seis fragmentos distintos de alfarería 
pueblo, que ilustran diversas fases de desarrollo. (Según H. P. 
Mera, The Kain Bird). 


Resulta imposible enumerar más detalles técnicos en 
este breve estudio; así pues, los lectores interesados en este 
fascinante tema, deberán dirigirse a los trabajos de A. V. 
Kidder y C. A. Amsden; P. E. Goddard, Chas. F. 
Saunders, K, M. Chapman y H. P. Mera, para mencio- 
nar sólo algunos autores prominentes de la voluminosa 
literatura especial 1%, El atractivo de la alfarería de los 
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pueblo no reside sólo en su forma, sino también en su 
decoración pintada. Lo mejor del arte de los indios pueblo 
está en su aspecto gráfico más que en el plástico. En las 
ruinas de los pueblos prehistóricos se han descubierto 
enormes paredes multicolores pintadas; las paredes de los 
santuarios, o habitaciones para ceremonias, las kivas, 
están cubiertas con dibujos mitológicos de un efecto de- 
corativo sorprendente, que revelan un acentuado sentido 
del ritmo y la simetría. Los indios pueblo, 'como otros 


Fig. 47. — Dibujo de una vasija de los 

indios pueblo modernos. (Según Kenneth 

M. Chapman, The Pottery of Santo Do- 
mingo Pueblo). 


pueblos primitivos, usan en sus representaciones ritua- 
les, máscaras de madera de formas grotescas, decoradas con 
colores brillantes, que representan todo un panteón de 
deidades o espíritus. Pequeñas imitaciones de estas más- 
caras de danza, las llamadas “muñecas Rachina”, se hacen 
como juguetes para los niños, que así son iniciados de 
manera fácil en las creencias religiosas de la tribu (lámina 
N* 51). Hay un contraste agudo entre el primiti- 
vismo grotesco de estas figuras y la inigualable belleza 
de la mayor parte de la alfarería. La escultura en madera 
es tarea del hombre, en tanto que, como hemos señalado 
ya, las mujeres son las alfareras y las que pintan la al- 
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farería, Particular interés ofrece cierto tipo de escultura 
en madera, que pertenece al más primitivo de los estilos 
de arte plástico. Son los ídolos de las tribus zunes, que 
representan dioses guerreros; consisten solamente en un 
poste con cabezas y brazos rudimentarios, toscamente 
tallados, a veces sin ninguna muestra de piernas. Estas 
imágenes burdas tienen cierta semejanza con los tallados 
primitivos de las tribus bari del Río Nilo superior, y 
también con las enormes esculturas de postes de los 
azande del Sudán Anglo Egipcio y del norte del Congo 
Belga. 

Con respecto a otras artes y oficios de los indios pue- 
blo podemos mencionar brevemente el trenzado de cestas 
y el tejido. Algo debemos decir de las “pinturas de 
arena” de los navajo, a saber, representaciones de figuras 
religiosas y modelos simbólicos, que realizaban espar- 
ciendo arena de varios colores sobre el suelo. En realidad 
esto no puede considerarse “pintura”, sino que es una 
técnica específica propia, que recuerda el trabajo de mo- 
saico. Esa labor requiere gran destreza, tanto Más cuanto 
que los dibujos son a menudo de dimensiones muy gran- 


des. Después de la ceremonia deben ser destruídas, antes 
de la puesta del sol. 


B 


EL ARTE PRIMITIVO DE MÉXICO Y CENTRO AMÉRICA 


Como ya lo señaláramos en la introducción de este 
capítulo, las bellas artes del antiguo México y Centro 
América — arquitectura, escultura y alfarería — son algo 
más que primitivas y por esta razón, en su conjunto 
están más allá de los estrechos límites de nuestro breve 
estudio. Se ha dicho que el origen de las civilizaciones 
esarrolladas del antiguo México, en particular de su arte, 
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puede remontarse a tiempos primitivos. El ejemplo clá- 
sico con respecto al desarrollo de la escultura mexicana 
lo han suministrado las excavaciones de Teotihuacan, 
con sus famosas pirámides escalonadas. Se pudo establecer 
una estratificación clara, marcada por diferentes tipos de 
alfarería, especialmente figuras y cabezas de alfarería que 
revelan antigiiedad, tipos étnicos, grados de técnica y 
perfección artística diferentes. Existe un estrato más antí- 
guo con pequeñas cabezas humanas, de un tipo defini- 
damente primitivo, modelado en arcilla roja; los arqueó- 
logos han asociado esta etapa cultural con la tribu pri- 
mitiva, los otomí. Un estrato más reciente, que data 
aproximadamente del siglo X al XI de nuestra era, es 
muy avanzado y puede clasificarse como arcaico. Se han 
incluido también en este estrato una gran cantidad de 
pequeñas muñecas de arcilla, de brazos y piernas movi- 
bles, pero solamente se ha encontrado un reducido núme- 
ro de piezas completas, junto con muchas cabecitas, frag- 
mentos de ejemplares otrora completos, Estas cabezas, 
por lo menos la mayoría, son trabajos de arte de gran 
calidad, admirables sobre todo por sus pequeñas dimen- 
siones (sólo 3 cm. de alto, aproximadamente). Los ros- 
tros humanos son un reflejo fiel de la vida, y evidente- 
mente retratos de varios tipos raciales. Hay un tipo 
caracterizado por una cara estrecha con una nariz angos- 
ta, ligeramente curvada y una frente alta; un tipo dife- 
rente de cara ancha y nariz corta, y así sucesivamente. 
Este notable estrato se asigna a los tolteca en un tiem- 
po pueblo legendario, reconocido ahora como realidad 
histórica. La etapa más reciente de Teotihuacan es la de 
los aztecas, que constituye un retroceso artístico compa- 
rado con el sentido estético del estrato de los tolteca. 
Este es sólo un ligero esquema de la ubicación arqueoló- 
gica de este lugar, 

Exceptuando los comienzos, aun las fases más avanza- 
das del arte mexicano conservan siempre ciertos rasgos 
primitivos, Por eso, mientras las representaciones de fiso- 
nomías humanas son a veces magistrales, las esculturas 
mexicanas no fueron siempre felices en la reproducción 
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del cuerpo y las extremidades, excepto en algunas figuras 
sentadas en cuclillas. Los defectos de muchas estatuas 
aztecas y de sus innumerables reproducciones pequeñas 
en arcilla — tiesura, desproporción y, en términos gene- 
rales, imperfecta elaboración plástica — no son peculía- 
ridades estilísticas, sino más bien síntomas de visión 
poco desarrollada. Con todo, debemos recordar que sólo 
unas pocas obras de arte mexicano han sobrevivido al 
furor iconoclasta del invasor español — lo cual no es tan 
imperdonable si tenemos en cuenta que los aztecas tenían 
la costumbre abominable de sacrificar sus prisioneros de 
guerra a los dioses — y que nada sabemos acerca de la 
calidad artística de todo lo destruído. Con posterioridad, 
una buena parte del arte mexicano fué probablemente 
arte campesino (ver capítulo VII). El antiguo arte plás- 
tico americano — escultura en alto y bajorrelieve — 
alcanzó su más alto desarrollo en los dos grandes períio- 
dos de la cultura maya de Guatemala, Yucatán y Hondu- 
ras: el Viejo Imperio (aptoximadamente desde el si- 
glo II a. C., hasta el IV de nuestra era), y el fin del 
Nuevo Imperio (desde cerca del siglo XI hasta el XI. 
Los relieves y los stelae * de los maya de aquellos gran- 
des períodos están cubiertos generalmente de jeroglíficos 
y otras decoraciones simbólicas; de aquí la crítica frecuen- 
te de que el arte de los maya es excesivamente compli- 
cado 105, Sin embargo, esto es una generalización, y algu- 
nas obras arcaicas se distinguen por su simplicidad y 
grandeza. La figura en jade de Chimantenango, Guate- 
mala (lámina N? 52), nos da un reflejo de la etapa 
primitiva del arte de los maya, aunque no la más primi- 
tiva, Es lo mejor del arte primitivo, Pero las sobresa- 
lientes esculturas de los grandes períodos, tales como los 
famosos relieves de Palenque, Menche, y otros palacios y 
templos, no tienen nada de primitivo; los relieves de 
deidades, sacerdotes y fieles, extraordinariamente anima- 
dos y llenos de expresión, son la obra de artistas consu- 
mados. Existe un busto de piedra que reproduce al dios 


Columna donde se graba una inscripción (N. del T.). 
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del maíz, encontrado en Copán, Honduras, y artibuído 
al siglo III de nuestra era, que muestra al dios con la 
boca abierta, hablando o cantando, con la mirada fija en 
sus adoradores y con ambos brazos extendidos hacía ade- 
lante, la cara y las manos llenas de vida y expresión: 
obra maestra que por su calidad puede compararse con 
las esculturas clásicas griegas. 

Los tipos más utilitarios del arte de los maya, tales 
como la magnífica alfarería con su pintura decorativa en 
naranja, rojo y blanco, o los ya mencionados vasos de 
mármol de Honduras (Río Ulua) (las más refinadas 
colecciones están en el Museo de la Universidad de Penn- 
sylvania; algunos otros ejemplares en el Museo Británico 
y en el Museo Etnográfico de Berlín), no son “primi- 
tivos”, y muchos de los últimos se reproducen aquí sólo 
como término de comparación (lám. N* 53). 

En la actualidad se reconoce que el arte de los maya 
fué el agente dinámico que inspiró las artes de México 
y en gran medida las de Centro América. Algunos estilos 
locales pueden haber sido el producto de una síntesis con 
desarrollos primitivos autóctonos; pero en nuestro estu- 
dio sumario del arte primitivo no podemos referirnos a 
estos interesantes problemas arqueológicos de América 
Central. Pero por lo menos debo referirme a un detalle 
visible que concierne a las artes plásticas del sur de Cen- 
tro América y del norte de Sud América (Colombia), 
especialmente el raro fenómeno de formas típicamente 
primitivas presentadas en el medio más precioso: el oro. 
En Costa Rica (península Nicoya), se han excavado fi- 
guras de animales en oro, moldeadas en la técnica de 
cire-perdue, por ejemplo, águilas, monos, tiburones y 
arañas; finas esculturas naturalistas que no tienen nin- 
gún rasgo primitivo impreso. Las máscaras humanas, 
hechas con láminas de oro en la técnica del repujado, son 
también de alta calidad. Sin embargo, las figuras huma- 
nas generalmente conservan defectos característicos del 
verdadero arte primitivo. Más notable aun es el contraste 
entre el esplendor de los trabajos en oro de Costa Rica, 
y ciertos pequeños ídolos de jade que fueron encontrados 
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en cantidad en la misma región, mezclados con los obje- 
tos de oro. Estos ídolos consisten en planchas de piedra 
de un largo medio de unas 3 pulgadas y un ancho de 
una pulgada o menos, con dos puntos grabados para 


señalar los Ojos, y a veces un tercer surco pequeño para 
indicar la boca. 


Cc 


ARTES PRIMITIVAS DE SUDAMÉRICA 


Las zonas principales de arte antiguo de Sudamérica 
son de orden geográfico, Venezuela, Colombia, Ecuador, 
Perú, Bolivia y el norte de Argentina. Los gobiernos de 
la mayoría de estos países han hecho mucho durante 
estas últimas décadas, para promover excavaciones y es- 
tudios, y para conservar sus reliquias arqueológicas. El 
antiguo Perú abarcaba lo que es ahora Ecuador, Bolivia 
y Chile. Las artes del Perú, su notable arquitectura, al- 
farería e industria textil, habían alcanzado un alto nivel 
en la época de la conquista española, Los rasgos primi- 
tivos perduraron en los dibujos decorativos de la alfa- 
rería pintada, en los modelos de ponchos tejidos, y espe- 
cialmente en la representación de figuras humanas, con 
la única excepción de los admirables vasos-retrato del 
último período, el de los Incas. Sin embargo, es imposi- 
ble ilustrar algunos ejemplos primitivos de acuerdo con 
su contenido, sin señalar las características de los diversos 
estilos del arte peruano (Nazca, Tiahuanaco, loa, Pa- 
chacamac, Cuzco, Chimu, con sus estratificaciones claras; 
Os raros Chavin antiguos, en el norte, etc.). Por eso, 
el presente capítulo se limita en gran parte al arte típi- 
famente primitivo de Colombia. 

La antigua Colombia estaba habitada por varias nacio- 
nes de las cuales las más importantes fueron los quimbaya, 
en el valle de Cauca, y los chibcha, en la región montañosa 
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de Bogotá. A estos pueblos se deben gran número de teso- 
ros en oro — cascos, figuras humanas y animales, botellas 
y ornamentos — que se encuentran ahora en el Museo 
Nacional de Madrid, y en alguna otra parte. En el sur 
de Venezuela, Ecuador y Colombia se hicieron obras en 
oro, plata, cobre y diversas clases de aleaciones, y se 
practicaron las técnicas del cire-perdue, cincelado, una 


Fig. 48. — Escultura chibcha antigua, fundida en oro. El grupo, 
probablemente, representa “El Dorado”, un jefe o cacique, rodeado 
por remeros sobre una balsa. Proveniente del Lago de Siecha, 
Cundinamarca, Colombia, Altura de la figura grande: 7,1 em. 
(Colección Ruiz Bandall, Bogotá; según E. v. Sydow). 


especie de obra de filigranas (fig. 48), dorado y solda- 
duras. Una copiosa literatura especializada 1%, es el fruto 
“del estudio de la metalurgia precolombiana y de las téc- 
nicas del trabajo en metal. Pero en tanto que las figuras 
animales se caracterizan por ser fieles a la naturaleza, y 
los detalles decorativos revelan un acentuado sentido de 
la belleza, ni los chibcha ni los quimbaya pudieron do- 
minar la figura humana. Conservaron los errores carac- 
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terísticos del verdadero arte primitivo; estos errores son 
más evidentes en las figuras de arcilla (lámina N” 55) 
que en las estatuillas de oro, donde están mitigados los 
mismos por la belleza del material. En una reproducción 
en blanco y negro, en que la calidad del material no apa- 
rece, el carácter primitivo del dibujo y de la técnica de 
una pieza como la de la fig. 48, resulta completamente 
inconfundible. Este grupo, realizado en oro macizo con 
una técnica de filigranas, es una excelente muestra del 
trabajo de los chibcha. Fué encontrado en el lago de Sie- 
cha, Cundinamarca (Colombia) y es de gran interés ar- 
queológico, pues ilustra claramente el famoso rito en el 
cual el jefe del distrito, con el cuerpo cubierto de polvo 
de oro, debe bañarse en el lago sagrado, donde el oro se 
desprende y se sumerge en el fondo, como sacrificio al 
dios del lago. De aquí el nombre de ““El Dorado”, el cual 
en la época de la conquista española, y durante largo tiem- 
po, solía asociarse no sólo con una persona sino con todo 
el país. Aunque etimológicamente errada, se justificaba 
esta denominación teniendo en cuenta la riqueza aurifera 
de la zona. La figura mayor muestra al jefe — “El Dora- 
do” — sentado en una balsa y rodeado de figuras más 
pequeñas, que representan indios remando. Las figuras 
consisten en pequeñas láminas de oro; tocados, ojos, narl- 
ces, bocas y extremidades están realizadas con alambres de 
oro soldados en las superficies chatas; la balsa está hecha 
con un rollo de alambre. La altura de la figura grande es 
de 7,1 cm.; la de la figura menor es de 3,2 cm.; el peso 
total de la pieza es de 162 gramos ó 5,7 onzas. Es nota- 
ble la diferencia de tamaño entre jefe O sacerdote y sus 
ayudantes; aquí prima la misma idea que en el antiguo 
arte egipcio o hindú y en otras artes orientales, donde 
las deidades, reyes y otros seres superiores se representan 
de mayor tamaño que los seres comunes. 

En el este de Colombia, cerca de San Agustín, sobre 
el río Magdalena superior, existen monumentos prehis- 
tóricos de arte primitivo, de un tipo totalmente distinto, 
Que consisten en inmensas esculturas en basalto y otras 
rocas volcánicas; la mayor sobrepasa los 13 pies de alto. 
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Algunas de ellas permanecen aún de pie en posición er- 
guida, otras yacen en el suelo, en tanto que algunas están 
todavía enterradas bajo la superficie. Encontramos otras 
figuras en los templos, construídas con grandes lozas de 
piedra y semihundidas en las laderas de las montañas; 
“dólmenes””, según expresa la arqueología primitiva, 
esto es, una forma de arquitectura primitiva que pertene- 
ce a la fase neolítica. En la fig. 49 se ve una de estas 
estatuas. El Museo Británico posee excelentes originales 
de tamaño menor, y en el Museo Etnográfico de Berlín 
existen algunos otros originales y una colección de mo- 
delos. Hay una gran variedad de figuras humanas (hom- 
bres y mujeres). Muchas de ellas tienen dientes caninos, 
sugiriendo una naturaleza demoníaca — los lectores fa- 
miliarizados con la iconografía hindú, recordarán tam- 
bién que en la India los dientes caninos indican carácter 
demoníaco, y que los rakshasas, o demonios, se repre- 
sentan siempre de esta manera —. Otras esculturas de 
San Agustín son imágenes naturalistas de monos, jagua- 
res, lechuzas, serpientes, etc. Sin duda, todos estos trabajos 
gigantescos, incluyendo a los “guerreros” que flanquean la 
entrada de los santuarios, son de carácter religioso, y es 
posible que cierta clase de mitología lunar sea su principal 
inspiración. La significación de la peculiar figura menor 
representada en la cima de algunos de los pilares (fig. 
49), ha dado origen a interesantes teorías. El difunto 
Prof. K, Th. Preuss ha sugerido que esto puede simbo- 
lizar el alter ego de la figura principal 1%, pero son sim- 
ples conjeturas. Walde-Waldegg, arqueólogo del gobier- 
no de Colombia cree que la escultura representa un mur- 
ciélago, símbolo de la muerte, con rasgos humanos; sin 
duda esta explicación parece aclarar el problema, si con- 
sideramos que la posición de la figura menor y los orna- 
mentos de la parte superior pueden muy bien interpretarse 
como las alas delgadas de un murciélago. Hay que desta- 
car que los otros tipos de figuras, los demonios con dien- 
tes caninos, no están acompañadas de un murciélago, 
posiblemente porque no se les considera mortales, La cul- 
tura megalítica del antiguo San Agustín fué estudiada 
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Fig. 49. — Pilar prehistórico de piedra. San Agustín, Colombia. 


(Según K. Th, Preuss (nota 84), 
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primeramente por K. Th. Preuss, quien desde 1913 hasta 
1919 dirigió las primeras excavaciones sistemáticas en 
ese distrito. Su obra, publicada en 1929, fué traducida 
de inmediato al castellano por Hermann von Walde- 
Waldegg. Desde 1932 en adelante, Walde-Waldegg hizo 
dos expediciones a la región, y pudo excavar no menos 
de 142 estatuas, las que se sumaron a las 120 que se 
habían conocido en tiempos del Prof. Preuss *%, Walde- 
Waldegg tuvo también la suerte de descubrir restos hu- 
manos en una de las tumbas, y de encontrar cantidad de 
alfarería y otros objetos. Tiene importancia, también, la 
estratificación que pudo establecer en determinados sitios. 
En virtud de sus descubrimientos, y por comparación en- 
tre hachas de piedra, tipos de alfarería y estilos artísticos, 
llegó a la conclusión de que es posible actualmente inten- 
tar un esquema de sucesión cronológica, trazado así: la 
etapa inicial puede haberse extendido desde el 250 a. C. 
hasta el 200 de nuestra era; la segunda desde el 200 d. C. 
hasta el 700, y el tercer período desde el 700 hasta el 
1000 d. C. Walde-Waldegg considera que “la causa de 
la decadencia artística de San Agustín puede haber sido 
la invasión de un pueblo más poderoso, o su gradual des- 
integración debido a otras causas”. 


La cultura prehistórica y el arte de San Agustín son 
sin duda una de las reliquias arqueológicas más intere- 
santes — y más misteriosas — de América. En el futuro 
será posible relacionar su historia con la de otras cultu- 
ras; Walde-Waldegg ha empezado por establecer que “el 
nivel superior de la cultura de San Agustín se funde con 
culturas posteriores, cuyas fechas aproximadas se cono- 
cen”. Á este respecto debemos llamar la atención sobre un 
extraño paralelo, a saber, una escultura prehistórica en 
piedra, de enormes dimensiones, recientemente excavada, 
la cual a mi criterio evidencia un notable parecido con 
las cabezas de las figuras de piedra de San Agustín. Me 
refiero aquí a una cabeza colosal de 6 pies de alto, 18 de 
circunferencia, y más de 10 toneladas de peso, que fué 
desenterrada hace algunos años cerca de Tres Zapotes, en 
los alrededores de Hueyapa, Veracruz, México. Esta pieza 
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gigantesca fué reproducida por Matthew W. Stirling en 


la Revista Geográfica Nacional (EE.UU.), vol. LXXVI, 
No 2 (1939). Hasta hoy se le ha atribuído “un carác- 
ter único entre las esculturas aborígenes americanas”. ¿Es 
una reliquia de la escultura megalítica muy primitiva, que 
puede haberse extendido quizá hasta Sudamérica? 


Es necesario decir algo del arte prehistórico de una 
vasta zona, la cuenca del Amazonas. La investigación ar- 


queológica en esta región es de fecha reciente y los pri- 

meros estudios etnográficos se han limitado a las tribus 
primitivas vivientes. La lluvia tropical no favorece la 

conservación de los implementos hechos de un material 
que se destruye con facilidad, como la madera, en tanto 
que la piedra y los productos de la alfarería perduran. Se 
ha descubierto una gran cantidad de lugares prehistóricos 
en el norte del Brasil, desde el delta del Amazonas hasta 
el río Negro superior, el Yapura y el río Napo. Algunas 
localidades arqueológicas importantes son: Marajo, Ma- 
raca, Couanany, Caviana y Santarem, entre otras. Estos 
lugares, próximos al delta del Amazonas o incluídos en 
él, se han considerado postcolombianos, porque las cuen- 
tas de vidrio europeas se encuentran junto con la alfare- 
ría indígena. Sin embargo, otras regiones son más anti- 
guas y algunas pueden remontarse a muchas centurias. 
El rasgo sobresaliente es la alfarería. Existen vasos pinta- 
dos y fuentes hondas de formas muy graciosas, con dise- 
ños geométricos llenos de colorido, Otra variedad de la 
alfarería del Amazonas es la zoomórfica, que representa 
al armadillo y otros animales típicos del país. Existen 
también urnas antropomórficas, modelo bien conocido en 
Otras regiones de Sudamérica (Perú, Colombia, Venezue- 
2, norte de Argentina). El eminente arqueólogo y he 
tropólogo sueco, el extinto Barón Erland Nordenskióld, 
ha señalado que posiblemente existió en los Andes Es 
clara influencia de las civilizaciones superiores, ya ñ da 
tipos de alfarería de tres patas sugieren una in aca 

e América Central, donde esta forma particular dic ar 
común 1%. De acuerdo con Nordenskióld, los és E 
tores de las reliquias prehistóricas de la cuenca 0e 
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zonas fueron los antepasados de los recientes aruac (1la- 
mados a veces arawak). Este grupo étnico ocupó poco 
a poco una vasta región que se extiende desde el centro 
del Brasil hasta las Antillas. 

En el capítulo II se han hecho algunas observaciones 
acerca del arte de ciertas tribus indígenas modernas de 


Sudamérica. 


CAPÍTULO XVII 


FL ARTEPRIMITIVO Y EL ARTISTA EUROPEO 


Los artistas europeos modernos no fueron los primeros 
en descubrir los méritos estéticos del arte primitivo. En - 
las décadas séptima y octava del siglo pasado algunos 
antropólogos como J. Crevaux y G. Brough Smyth lla- 
maron la atención sobre la excelencia de las obras primi- 
tivas de Sud América y Australia, mientras que G. Fritsch 
elogiaba las pinturas bosquimanas. Pero corresponde a 
los artistas, anticuarios y coleccionistas modernos el mé- 
rito de la nueva comprensión de las cualidades plásticas 
de la escultura del Africa Occidental. 

Hasta mediados del siglo XIX algunos artistas europeos 
habían ilustrado las narraciones de los grandes descu- 
brimientos reproduciendo obras de arte primitivo a ma- 
nera de ejemplares etnográficos. Unos cuantos pintores 
—como Catlin, que vivió entre los indios del Noroeste 
americano — viajaron y trabajaron por su propia cuenta. 
Hume Nisbett, que hasta hace medio siglo fué “el único 
artista profesional que había visitado la tierra firme de 
Nueva Guinea”, ya reconocía en los papúes “un auten» 
tico instinto antiguo para las líneas y los colores 110, 

A partir del siglo XVII los detalles exóticos hicieron su 
aparición en la naturaleza muerta y la pintura de otros 
géneros, aunque sólo en forma esporádica. La expansion 
europea durante los siglos XVIII y XIX se reflejó en cierta 
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medida en la esfera del arte, pero el interés en las formas 
exóticas se orientó hacia los temas orientales más que hacía 
los temas “salvajes”. 

En aquellos días los artistas se dirigían a los países 
extranjeros solamente en busca de modelos y motivos 
nuevos, sin que cambiaran su visión ni sus medios de 
expresión europeos. El número de pintores franceses que 
exploraron las bellezas del mundo oriental es notable- 
mente grande. Una galería entera del Musée de la France 


d'outre-mer de París está consagrada a representar el 
orientalisme frangats. 


Nos ocuparemos ahora de Gauguin, cuya obra signi- 
fica una evolución enteramente diferente en la historia 
del arte europeo. Guaguin no perteneció del todo a la 
escuela romántica, que se contentaba con su instrumental 
académico, y trataba simplemente de enriquecer su paleta 
- O de hallar modelos nuevos. Gauguin se aproximó a la 
extraña atmósfera de las Indias Occidentales y los Mares 
del Sur en una actitud humilde de receptividad ingenua. 
Su interés por los temas y formas exóticas surgió de una 
sensación de hartazgo y tedio, motivada por la represen- 
tación ficticia de lo natural que alcanzó su culmina- 
ción a fines del siglo XIX y que no ofrecía perspectivas 
de progreso individual a los pintores que trataban de en- 
contrar un lenguaje técnico y visual enteramente nuevo. 
El ansia de lo primitivo no significa que el primitivismo 
deba ser un fin en sí; por el contrario, era el comienzo 
de una visión completamente nueva. 

Gauguin se dirigió primero a la Martinica y luego a 
Tahití, donde pintó sus célebres cuadros de los Mares 
del Sur y escribió su libro Noa-Noa. En Tahití desarrolló 
su estilo marcadamente decorativo, que se caracteriza por 
sus contornos audaces, sus vastos espacios y por una sin- 
fonía de colores sutiles y casi siempre puros. Sus pinturas 
nos sustraen del ruidoso mundo europeo para introducir- 
nos en una atmósfera enteramente nueva: una atmósfera 
pacífica, serena, ordenada y aparentemente despreocupa- 
da, Pero experimentamos todo esto por intermedio de un 
artista europeo que está lejos de sentir como un salvaje, 
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aunque su libro permita traslucir a veces que le agradaría 
sentir de ese modo. 

Lo asombroso, empero, es que Gauguin no menciona 
ni una vez el arte de los nativos, y aunque el artista debe 
haber visto las rígidas esculturas de Tahití (lámina N* 
40) no hay el menor indicio de que sus figuras resultaran 
influídas por ellas. Cuando Gauguin llegó a Tahití, la 
cultura indígena auténtica ya había dejado de existir. Se 
encontró con una colonia francesa cuyos isleños se iban 
“civilizando”” rápidamente; los mejores ejemplares de arte 
primitivo se encontraban ya en los museos, A pesar de 
su atmósfera exótica, el arte de Gauguin siguió siendo 
fundamentalmente europeo. 

Otro pintor europeo, Max Pechstein, fué a las islas 
Pelew, de la Micronesia. Pechstein pintó también a los 
nativos y el paisaje de los Mares del Sur, y enriqueció 
su paleta con brillantes colores tropicales. El arte primiti- 
vo florecía todavía en las Islas Pelew, y Pechstein con- 
sagró su atención a los ídolos y esculturas nativos y a 
los tejados decorados de las casas. Trató de captar la at- 
mósfera primitiva rehuyendo todos los refinamientos 
técnicos académicos y empleando colores puros en pin- 
celadas vigorosas. Es posible que su técnica haya sido 
influída por la decoración policroma de las esculturas 
nativas pero en otros sentidos el arte de Pechstein, como 
el de Gauguin, conservó su carácter esencialmente euro- 
peo, aunque su calidad no puede compararse con la de éste. 


Esos ejemplos aluden a artistas europeos que vivieron 
en ambientes primitivos. Aunque parezca extrano, los 
artistas que produjeron verdaderas obras “primitivas las 
crearon en sus propias patrias, bajo la influencia de las 
esculturas primitivas de Africa y los Mares del Sur. Por 
lo que sabemos, ni Modigliani ni el ruso Archipenko 
Vivieron entre hombres primitivos. Pero, como ha dicho 
el profesor Talbot Rice, Modigliani ““modela sus formas 
según las del arte negro y hace suyas algunas modalida- 
des de la visión estética de los negros”. Las figuras de 
Archipenko tienen a veces el mismo carácter abstracto 
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de los ídolos neolíticos de las Cícladas o de las figurillas 
de los nukuoro, aunque por lo general son más animadas, 
Un escultor alemán, el difunto Ernst Barlach, experi- 
mentó también la influencia de la escultura negra del 
África Occidental. Su grandeza reside en sus esculturas 
en madera: figuras de sencillez y fuerza asombrosas. Bar. 
lach se Propuso producir el número más pequeño posible 
de amplias superficies y expresar una fuerte emoción espí- 
ritual mediante la actitud de sus figuras, elaboradas con 
los recursos técnicos más simples. Sus modelos suelen ser 
Personas gruesas, a veces rechonchas, tomadas del pueblo. 
Barlach quedó impresionado por una particularidad 
técnica de muchas esculturas negras: el tratamiento de la 
superficie que deja al descubierto las huellas involuntarias 
producidas por el instrumento con que se corta la ma- 
dera; técnica que se encuentra también en zonas como 
la América Noroccidental y la región sepik de Nueva 
Guinea. En realidad, Barlach copió una cantidad de au- 
ténticas esculturas negras no sólo para estudiar su técnica 
sino también por placer. Sin embargo, no se sometió 
exclusivamente a la influencia primitiva. El arte gótico 
ejerció sobre él una influencia mucho más profunda y 
sus esculturas manifiestan sin duda algo del estilo gótico. 
Es frecuente asociar la obra de Pablo Picasso con el 
primitivismo en el arte moderno. Es indudable que Picasso 
ha estudiado algunas de las muchas artes primitivas, ins- 
pirándose en ellas, pero ha transformado esas - inspira- 
ciones en expresiones nuevas. Hasta el presente, su obra 
ha pasado por diversos períodos, que difieren extraordi- 
nariamente entre sí. Sólo por esta razón es erróneo rela- 
cionar su obra total con el arte primitivo y limitarse a 
decir que “estudió el significado de la escultura negra y 
polinesia en lo que respecta a la forma plástica sl 
El primitivismo de Picasso es, incuestionablemente, 
“un primitivismo picassiano””. No es espontáneo como 
las producciones de un isleño de los Mares del Sur o de 
un africano, sino que es el resultado de un proceso intelec- 
tual más o menos complicado, Sus períodos más realistas 
demuestran esta afirmación. Verdad es que muchas de sus 
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obras, en particular la serie de pinturas de la primera 
mitad de 1929, parecen trasladarnos a un mundo itreal, 
poblado de seres grotescos y partes inconexas de figuras 
reales. Pero aun en este caso, el artista no se aparta ni 
una vez de la realidad: ““A aucun moment sa vision in- 
térieure ne s'Oppose aux objets, mais, au contraire, elle 
les accepte totalement. La réalité contemplée en solitude 
n'est pas moins la réalité, et si Picasso percoit les objets, 
c'est qu'il les a vus'” (Christian Zervos). 

La actitud de ciertos artistas primitivos respecto a sus 
temas brinda una clave para la comprensión de sus obras. 
Hay algunos detalles que les interesan tanto que su visión 
se concentra sobre esos rasgos particulares, y finalmente 
es absorbida por ellos. El resultado es que representan esos 
rasgos con exclusión del resto del tema, lo que implica una 
zotable desviación de la simple realidad óptica tal como 
la concibe el europeo. Las pinturas “rayos X”* de Melane- 
sia y de América Noroccidental, descritas en las págs. 26 
constituyen uno de los ejemplos extremos de esta con- 
cepción. 

Hay otra especie de arte primitivo que consiste en re- 
presentaciones de monstruos y demonios fabulosos. Se 
trata de creaciones de la imaginación primitiva, aunque 
aun en este caso el “salvaje”? no puede renunciar entera- 
mente al empleo de las formas naturales que le son fa- 
militares, La cabeza, los ojos, los miembros, etc., son par- 
tes esenciales de todo ser viviente que el artista primitivo 
adapta al mundo de los espíritus y de los demonios, 
aunque imprimiéndoles con frecuencia formas muy Cu- 
HOSas, 

Sin embargo, el primitivismo del arte moderno no se 
relaciona siempre con el arte de los pueblos primitivos ni 
tampoco deriva de éste, Si un artista trata de emanciparse 

e los grilletes de la tradición académica y busca una 
actitud nueva y espontánea respecto a su material, e 
Posible que manifieste desapego por la proporción rea 
de disposición convencional y que considere pt 

Herencia es simbólica. En este caso, la semejanza 

%5 Imperfecciones evidentes del arte primitivo, sobre todo 
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las falsas proporciones de los miembros, es puramente 
accidental (compárese, por ejemplo, el Adán de Eps- 
tein) 1%, 

El arte moderno puede extraer del arte plástico primi- 
tivo, sobre todo de la escultura africana, una serie de ele- 
mentos útiles — fresca ingenuidad, concentración en lo 
esencial, visión espontánea del hombre y el animal — 
sin adoptar arbitrariamente sus evidentes imperfecciones. 
El objetivo no debería ser el de introducir otro “ismo”, 
sino el de desembarazarnos de ciertos “ismos”” moder- 
nos, recuperando la espontaneidad que los artistas euro- 
peos han perdido en gran parte. El artista actual, aun 
cuando capte esa ingenuidad original, nunca creará obras 
realmente primitivas. El arte es expresión de la menta- 
lidad del artista y está ligado indisolublemente a su vi- 
da, su ambiente y su historia, El hombre civilizado no 
puede olvidar todo lo que ha aprendido ni desembarazarse 
de los siglos de conocimiento científico y técnico que se 
han convertido en algo inherente a su naturaleza. Imitar 
el simple “primitivismo”” del arte primitivo equivale a 
rechazar todas las adquisiciones y comodidades modernas 
para retroceder a la caverna y a los trajes de piel. Esta 
actitud no sólo contradice todas las reglas de la lógica 
sino que es enteramente infiel a nuestra propia naturaleza. 


CAPÍTULO XVIII 


EL ARTE EUROPEO Y EL ARTISTA PRIMITIVO 


La industrialización ha desintegrado la estructura social 
y económica de las comunidades primitivas en vastas zo- 
nas del mundo. Los nativos, expulsados de sus aldeas, no 
son ya capaces de consagrarse a sus artes y oficios tradi- 
cionales, ni tampoco están dispuestos a hacerlo, porque 
la educación moderna, la radio, el cine, etc., han desacre- 
ditado las costumbres y creencias en que estaba arraigado 
su arte. Los nativos instruídos miran con desprecio las 
supersticiones de sus antepasados, les desagrada que los 
llamen primitivos y, en verdad, el término ya no les es 
aplicable. 

En la actualidad, los etnógrafos encuentran dificultades 
en procurarse objetos primitivos de validez auténtica. Las 
mejores obras antiguas reposan hoy en los museos y co- 
lecciones particulares. La mayor parte de lo que puede 
obtenerse todavía es de calidad inferior: objetos fabri- 
cados descuidadamente con utensilios europeos de acuerdo 
con métodos modernos para los cazadores internacionales 
de curiosidades. Nueva Zelanda, donde floreció una veZ 
el hermoso arte de los maorí, se ha convertido en un 
centro de esa producción seudoprimitiva, Dentro de poco, 
2 modernización llegará a las pocas tribus de Africa, 1n- 

Onesia, Nueva Guinea y Australia en que el auténtico 
“ite primitivo vive todavía. 
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Pero las poblaciones sobreviven y con ellas su capacidad 
artística innata. Mientras los hombres primitivos fueron 
mirados como salvajes y sus obras como meras curiosida- 
des, nadie tomó en serio a esos talentos nativos, pero el 
descubrimiento del valor estético del arte primitivo, así 
como sus funciones sociales y psicológicas, no pudieron 
dejar de atraer la atención de educadores, misioneros y 
administradores coloniales. En Africa, los Estados Uni- 
dos, las Indias Holandesas y la Indochina Francesa se 
reconoce hoy como tarea de la educación de los nativos 
no sólo la de conservar y estimular las artes y oficios 
indígenas, sino también la de enseñarles a perfeccionarlas. 

En el Colegio Príncipe de Gales de Achimota, Costa 
de Oro, la enseñanza de arte y oficios está a cargo de un 
supervisor artístico que es escultor y experto profesor 
de arte. La mayoría de los ayudantes son africanos.'La 
enseñanza de la escultura en madera se realiza bajo la 
dirección del escultor en jefe de los asantehene de Ashan- 
ti. El Colegio se ocupa también de la resurrección del arte 
de Benin. El jefe de la corporación de forjadores de bron- 
ce, de Benin, ha sido enviado a Achimota por la Admi- 
nistración Nativa de Benin, y a pedido del Oba, para se- 
guir un curso de cincelado y retrato y para actuar como 
profesor de modelado en bronce. 

- Según el programa del Colegio de Achimota 113, el fin 
de una educación de artes y oficios “no es el de conservar 
los últimos restos de una cultura agonizante en una so- 
ciedad nativa que se está europeizando rápidamente, sino 
el de formar parte integrante de su vida económica y 
social”. Se enseña a los alumnos “a seleccionar lo valioso 
de las artes y oficios africanos y a adaptarlo a las nece- 
sidades de una sociedad africana en transformación” 

Por consiguiente, uno de los propósitos principales es 
desarrollar el valor utilitario de la producción artística. 
La demanda natural de ornamentación plástica y gráfica 
debe ser satisfecha por obras africanas de excelente ejecu- 
ción y no por modelos europeos importados, casi siempre 
de calidad inferior. Los artesanos y artistas nativos deben 
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estar en condiciones de trabajar ante todo para el mercado 
local, sólida base económica de sus actividades. 

Pero otra función de la educación artística es la ense- 
ñanza de la visión europea y de las técnicas europeas del 
dibujo, la pintura y la escultura. No se trata de que el 
africano copie obras europeas sino de que pueda adaptar 
su nuevo instrumental a una mentalidad y perspectiva 
específicamente africanas. / 

Como escultor, el africano tiene poco o nada que 
aprender. Pero desde el punto de vista de la estética eu- 
ropea, la corrección de las proporciones podría conside- 
rarse un perfeccionamiento. Esto puede advertirse en la 


lámina N? 56, que muestra una escultura en madera de -* 


iroko ejecutada por B. C. Enwonwu, un estudiante de 20 
años del Onitsha and Government College, de Umuahia 
(Nigeria), quien fué considerado el más sofisticado de 
los cinco artistas que exhibieron esculturas en madera, 
terracota y acuarelas en la exposición de arte nigerio 
ofrecida en 1937 en la Zwemmer Gallery, de Londres. 
Esos artistas habían sido instruídos “según métodos adap. 
tados de los que popularizó Miss Richardson, del London 
County Council”. 

El arte gráfico indígena no está del todo ausente en el 

frica negra, aunque nunca alcanzó el alto nivel del 
arte bosquimano. Las paredes de las casas de diversas 
regiones del Africa Occidental muestran figuras y escenas 
interesantes, pero de un carácter muy tosco y rígido. Por 
ello, sorprende descubrir que los africanos pueden dibujar 
Y pintar muy bien. En el África Occidental y Oriental 
se enseña ahora a los estudiantes de arte de acuerdo con 
los métodos europeos (lámina N* 57), y los resultados 
Obtenidos son notables. 


En los últimos años, Miss Fisher, de la Christian 
Missionary Society Girls" School, de Gayaza (Uganda) 
Y Mrs, Margaret Trowell, del Makerere College (Ugan- 
da), han comenzado a enseñar pintura de acuerdo con 
métodos modernos. Mrs. Trowell explica que el medio 
ambiente del estudiante ejerce fuerte influencia sobre su 
Obra. Zanzíbar ha dado un pintor de colores claros y 
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brillantes, mientras que las áridas planicies de Kenya 
inspiran colores secos y duros, que recuerdan las primeras 
obras flamencas, Sesenta de estos cuadros fueron expuestos 
en Londres en el Instituto Imperial, de South Kensington, 
en la primavera de 1939. 

En un interesante artículo titulado “El arte africano; 
su próxima fase” (en Ouersea Education, vol. X, n? 4), 
Mr. G. A. Stevens dice que si se le da al africano la 
libertad y el estímulo necesarios, es capaz de asimilar 
cualquier oficio europeo tradicional y transformarlo en 
algo propio. Mr. Stevens cree en lo que ha denominado 
“la vitalidad del genio estético negro”. No es necesario 
decir que el resultado de esta evolución no será ya arte 
primitivo, sino arte africano. 

En Norteamérica, los indios de las tribus potawatomi, 
kiowa, navajo y apache sobresalen en la pintura mural. 
Han sido instruidos por O. B, Jacobson y por el pintor 
sueco Olaf E. Nordmark, y las paredes del salón de espera 
del edificio del Ministerio del Interior, en Washington, 
están cubiertas por sus obras ***. Este desarrollo moderno 
del arte indio en los Estados Unidos es muy satisfactorio 
porque los maestros de arte europeos están familiarizados, 
evidentemente, no sólo con las antiguas formas artísti- 
cas tradicionales, sino también con la cultura material y 
las costumbres de las tribus. En consecuencia, se abstu- 
vieron sabiamente de demostrar a sus alumnos indios 
“cómo hay que obrar”, lo cual implicaba inevitablemente 
“cómo observar” y “qué pintar”. En cambio, se limi- 
taron estrictamente a instruirlos en el aspecto técnico, 
dejándo por completo la elección de los temas a sus alum- 
nos. El resultado es que los artistas indios norteameri- 
canos modernos no imitan los temas europeos, por ejem- 
plo, las pinturas de paisajes, motivo absolutamente ajeno 
a sus propias tradiciones. En otras palabras, estos indios 
no competen con sus colegas blancos, sino que nos dan 
algo suyo, describen la vida india en coloridas pinturas 
de soberbio dibujo, composición y ritmo. 

En Australia se ha seguido un curso diferente. Duran- 
te los últimos diez años, más o menos, un distinguido 
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paisajista australiano, Mr. Rex Battarbee, 
triunfo como profesor de arte de u 
pertenecientes a las tribus aranda, 
Su primer alumno fué Albert Namatjira, en la actuali- 
dad paisajista conocido, cuyas acuarelas se han exhibido 
más de una vez en las principales ciudades de Australia. 
Sobre Namatjira y su obra*%5, se ha publicado un her- 
moso libro ilustrado, con láminas de color; y tengo en- 
tendido que hasta se prepara una película biográfica. 
Albert Namatjira, como su biógrafo Mr. C. P. Mount- 
ford lo expresa: “ha llegado a impregnarse de los métodos 
europeos de expresión artística”. Posee un marcado senti- 
do del color, es un buen dibujante en el sentido europeo 
de la palabra, y, gracias a su maestro, concce todo lo 
referente a la perspectiva lineal y de color. Muchos de 
sus cuadros se distinguen por su excelente composición y 
tienen la verdadera atmósfera del país. Pero es arte euro- 
peo, y las realizaciones de Namatjira no son de ningún 
modo un paso adelante en el desarrollo orgánico del arte 
primitivo de su pueblo, sino solamente una magnífica 
prueba del talento y de la capacidad de aprendizaje de 
los aborígenes australianos. M. Mountford nos dice que 
Namatjira puede aún dibujar los diseños simbólicos tales 
como los conocemos de los churingas, y que no hay rela- 
ción entre estos modelos antiguos y su nueva visión. Des- 
pués del primer gran éxito de Namatjira — sus cuadros 
alcanzaron precios asombrosamente altos — varios 1m- 
tegrantes de su misma tribu comenzaron a pintar acua: 
relas. El más destacado, Edwin Pareroultja, que efectuó 
su primera exhibición en Melbourne, en 1946, trabaja en 
grandes espacios de colores muy brillantes, y sus Paisajes 


ú . .» plo 4 e 
tienen algo de affiche. En mi opinión, Namatjira sigu 
siendo mejor artista. 


ha logrado un 
na cantidad de nativos 
del centro de Australia. 
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B, Leakey, Stone Age Africa, Oxford University Press, 1936; Rock Pain- 
tings in South Africa from parts of the Eastern Province and Orange 
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47. Félix von Dd «Buschmaasn-Einritzungen auf Straussenelern”, en 
Zeitachrigt y, Ethnologie, vol. 55 (1923), pág. 31 y sigts. 
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rime i lado. y los nupe, cuyo arte carece de im áfrica 
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sistemática de la escultura africana occidental”. Para otras publicaciones, 
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4, 1935) ha efectuado una valiosa contribución estableciendo un orden 
cronológico de acuerdo con ciertos diseños, disposiciones y detalles técni- 
cos. Un jefe de los bini, Jacob U. Egharevba, ha publicado recientemente 
una notable Short History of Benin (Church Missionary Society Brookshop. 
Lagos, 1936), que contiene entre otros datos interesantes una importante 
documentación sobre la historia del arte de Benin. 

56. Técnica de cire-perdue: el método que se aplica hoy en Benin ha 
sido descripto extensamente por el jefe Egharevba en la revista Nigeria, 
n* 18, 1939. La técnica empleada en Ashanti puede consultarse en el 
libro del doctor R, S. Rattray, Religion and Art in Ashanti, Oxford Uni- 
versity Press, 1927. 

57. E. H. Duckworth, “Recent Archeological Discoveries in the ancient 
city of Ife'””, en Nigeria (Lagos), N% 14 (1938) pág. 101 y sigts. 

58. Según otra teoría representa un dios. Hay muchas cabezas que 
usan este tipo de ornamento, aunque de características diferentes, de 
modo que ambas interpretaciones pueden ser correctas. 

59. P. Amaury Talbot, The Peoples of Southern Nigeria, Oxford Uni- 
versity Press, 1926, vol. 111, fig. 227 (frente a la página 926), Nos. 
1 y 7. 

59a. La antigua civilización de Kaffa ha sido estudiada a fondo por 
E. Bieber, quien pasó una larga temporada en la región. Aparte de su 
importante libro sobre el Kafficho, Bieber publicó una serie de artículos 
en la revista geográfica y etnográfica Globus (Brunswick), entre 1906 y 
1910. El adorno de la frente del cual se habla en el texto aparece ilustrado 
en uno de esos artículos. 

60. A. C. Burns, History of Nigeria (Allen y Unwin, 1929), pág. 32 y 
sigts.; Rev. Samuel Johnson, The History of the Yorubas, ed. por el 
doctor O. Johnson, Lagos; Londres (Routledge), 1921, pág. 3 y sigts. 

61. Wilfrid D. Hambly, Ethnology of Africa, Chicago, 1930, pág. 196. 

62. Una de las cabezas de bronce recientemente excavadas en Tfo, del 
tipo de la de la lámina 15, se encuentra hoy en el Museo Británico, en 
tanto que otras dos fueron adquiridas por la Universidad Noroccidental de 
Evanston, Illinois, Compárese con “The Legacu of an unknown Nigerian 
Donatello”, de William R. Bascom, en Illustrated London News, 8 de abril 
de 1939 y con “Bronzes and Terracottas from Jle-Ife”, de H. y V. Meyero- 
witz, en The Burlington Magazine, octubre de 1989. Se observará que 
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algunas de las cabezas de bronce se distinguen por sus cuellos extraordi- 
nariamente largos. Como las proporciones son perfectamente naturales, ese 
alargamiento debe obedecer a algún propósito. Un paralelo con la India 
sugiere que en ciertas ocasiones esas cabezas deben haber sido colocadas 
sobre postes cubiertos de adornos a fin de representar una figura com- 
pleta. Hasta hoy no se han descubierto en Ife cuerpos de bronce que 
pudieran servir de sustento a dichas cabezas. Pero en la aldea Nupe de 
la isla Java se han encontrado dos estatuas completas de btonce de un 
tipo diferente, compuestas evidentemente de diversas secciones separadas. 

63. J. D. Clarke, “The Stone Figures of Esie”, en Nigeria (Lagos) 
Noe 14, junio de 1938, págs. 106-108. j 

64. Los hallazgos de Chou Kou Tien, que comprenden ilustraciones 
de los implementos de piedra, han sido publicados por D. Black Teilhard 
de Chardin, C. C. Young y W. C. Pei, Fossid Man in China; Memorias 
Geológicas, publicadas por el Geological Survey of China. Serie A, N? 
11; Peiping, 1933. 

65. Neil Gordon Munro, Prehistoric Japan, Yokohama y Edinburgo, 
1911; H. Matsumoto, “Notes on the Stone Age People of Japan” en Ame- 
rican Anthropologist, XXI11I (1911), págs. 50-76; Kurt Singer, “Cowrie 
and Baubo in Early Japan” en Man (Londres), 1940, 61 (con una foto- 
grafía que muestra una figura neolítica poco común). 

66. G. von Merhart, “The Paleolithic Period in Siberia”, American 
Anthropologi:t, 1923; A. M. Tallgren, en Reailexikon der Vorgeschichte 
(edit. por M. Ebert), vol. XIT (1928), pág. 55; vol. TIT, pág. 224; Ellis 
H. Minns, “Archeology in Soviet Russia”, Man, 1942, N9 24. 

67. A este resperto sólo puedo citar un artículo cuyo título es (no 
muy exactamente) “Primeros Hallazgos de Pintura Prehistórica en Asia 
Soviética”, en Noticias de Moscú, publicado por Mezhdunarodnaya Kniga, 
enero 27 de 1945. 

68. Scythian Art: M. Ebert, Suedrussland im Altertum, 1921; G. Bo- 
rovka, Seynthian Art, 1928; Rostovcev, Iranians and Greeks in South 
Russia, 1923. Un análisis breve pero muy claro ha sido publicado en 
fecha reciente por el profesor D. Talbot Rice (ver nota 1). Para los 
paralelos con «otras zonas, compáresq Carl Hentze, Objets Rituels, Croyances 
et Dieux de la Chine Antique et de U'Amérique, Antwerp (De Sikkel), 1936. 

69. D. H. Gordon, “Indian Cave Paintings”, en JPEK, Annual Re- 
view of Prehistoric and Ethnographical Art, Berlín y Leipzig, año 1935, 
publicado en 1936. Para otras publicaciones, ver el artículo de Herbert 
Kuehn, ibid. 

70. Hellmut de Terra, “Stone Age Man in Ice Age India and Burma”, 
en Asía (Nueva York), marzo de 1939, págs. 158-163. MEE 

71. Sir John Marshall, Mohenjo Daro and the Indus Civilization, 
Londres, 1932, 3 ts.; Ernest Mackay, The Indus Civilization, Londres, 1935 
(la mejor introducción breve para el principiante). 

72. Guillermo de Hévésy, The Easter Island and the Indus Valley 
Scripts. Anthropos, vol. XXXIII (1938), págs. 808-814. Ya existe una 
gran cantidad de artículos en apoyo y en contra de la teoría de Hévésy. 
Sólo podemos citar aquí unos pocos: R. von Heine-Geldern, Die Osterin- 
selschrift, Anthropos, Vol. XXXIII, págs. 815-909 (en apoyo de Hévésy) ; 
Alfred Metraux, The Proto-Indian Script and The Easter Island AO 
Ibid, págs. 218-239; del mismo autor, Two Easter Island does E . 
Bernice Pauahi Bishop Museum, Honolulu, Man (Londres), 6 on Man 
re de Hévésy). Véase también la respuesta de Hévésy en x 
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77. Ajitcoomar Mookerji, Folk Art in Bengal, con prefacio do Sir W. 
Rothenstein, Universidad de Calculta, 1939. 

78. 3, M. Hutton, The Angami Nagas, Londres, 1921, pág. 65; J, P, 
Mills, The Ao Nagas, Londres, 1926, pág. 96 y sigts. 

79. Las ilustraiones de tallas korynak se en-ontrarán en W. Jóchelson, 
The Koryal, Expedición Jesup al Pacífico Norte, vol. VI, Leiden y 
Nueva York, 1905-8. : 

80. B. Laufer, The Decorative Art of the Amur Tribes. Expedición 
Jesup al Pacífiro Norte, vol, IV (1902). 

81. J. Roeder, “Rock-Pictures and Prehistoric Times in Dutch New 
Guinea”, en Man (Londres), 1939, N9 173; Henri Lavachery, Les Pé. 
* troglyphes de Ulle de Pdques, Antwerp (De Sikkel) 1939. 

82: E. Banks, “Some megalithic remains from the Kelabit country in 
Sarawak”, en The Sarawak Museum Journal, vol. 1V, N9 15, julio 1938, 
págs. 411-437, 

83. Algunas obras sobresnlientes acerca del arte de Oceanía (Nueva 
Guinea): A. C. Haddon, The decorative Art of British New Guinea, Dublin, 
18994; Raymond Firth, Avt and Life in New Guinea, Londres. 1936; (Me- 
lanesia): E, Stephan, Suedseekunst, Berlín, 1907; Augustin Kraemer, Die 
Malanggane von Tombara, Munich, 1925; Gladys A. Reichard, Melanesian 
Design, Columbia University Press. 1933; (Polinesia): Augu:tus Hamilton, 
The Art Workmanship of the Maori Race in New Zeatond, Dunedin, N. 
.Z, 1896 (la quiñta parte publicada en 1900); H. D. Skinner, “Evolution 
in Maori Art”, en Journal of the R. Anthrop. Institute, vol. XLVI, 1916; 
Kari von den Steinen, Die Marquesaner und ihre Kunts, 3 tomos, Berlín 
1925-1928; W. C. Handy, L'art des Illes Marquises, París, 1938; Bulletins 
of the Bern. P.Bishop Museum, Honolulú. La revista franresa Cahiers 
d'A1t, París, 1929, NY 2-3, reproduce hermosas fotografías de obras de 
arte de diversas partes de Oceanía. J3l doctor Hans Nevermann ha publi- 
cado un resumen muy satisfactorio de las características de las diversas 
artes de los Mares del Sur en Suedseekun:t, Berlín, Staatl. Mus.. 1933. 
El manual más amplio y mejor ilustrado es Arts of the South Seas, de 
Ralph Linton y Paul S. Wingert, en colaboración con René D'Harnon- 
conrt, Museo de Arte Moderno, Nueva York (distribuído por Simon y 
Schuster), 1946. 

84. Un estudio especial de los “hanquitos-figuras”, como él los llama, 
ha sido realizado por Jan Súderstrom, del Museo Etnográfico de Estocolmo: 
Die Figurenstuhle vom Sepik-Fluss auf New Guinea, Statens Ethnografiska 
Museum, Estorolmo, 1941. Es interesante que, según el autor, hay cuarenta 
y Cuatro de estos banquitos en los museos europeos. El profescr Speiser, 
sin embargo. cree que hay más (cf. el examen de Speiser en Anthropos, 
vol. XXXV-VI (1940-41). 

85. E. Stephan, Suedseekunst, págs. 35, 102. 

86. Debo a Mr. John R, Neill, de Melbourne, la excelente informa- 
ción acerca de la técnica del tallado en madera en Kiriwina, Islas Tro- 
briand. 

87. Henry Balfour, An Interesting Naga-Melanesian Culture-Link (in 
“Custom Is King”), ensayos presentados a R. R. Marett, editados por L. H. 
Dudley Buxton, Londres, 1936; págs. 11-16. 

28. Nevermann, Suedseekunst, pág. 44. 

89. F. Boas, Primitive Art, pág. 69, fig. 63. 

90. Nevermann, Suedseekunst, pág. 27. 

91. Para el estudio del arte aborigen australiano, es menester estudiar 
primero algunas destacadas publicaciones etnológicas, cosa indispensable 
para la comprensión del fondo psicológico del arte primitivo: A. P. Elkin, 
The Auvstialian Aborigines. How to Understand Them. Sydney y Londres, 
1938 (22 edición de 1945): Herbert Basedow, The Australian Aboriginal, 
Adelaida, 1925 (con útiles informaciones sobre la cultura material): A. P, 
Elkin, Ahoriginal Men of High Degree (publicación de la Universidad de 
Queensland). Sydney, 1946 (indispensable para la comprensión de la vida 
emocional, creencias y rituales); las obras de Sir Baldwin Spencer y PF. 
J. Gillen sobre las tribus del centro y norte de Australia; A. W. Howitt, 
Native Tribes of S. E. Australia, Londres, 1904. Publicaciones espociales 
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sobre arte: D, $. Davidson, A Preliminary Consideration of Aboriginal Auzs- 
tralian Art (Memorias de la Sociedad Filosófica Americana TX), Oxford, 
1957; Fred S. Bro-kman, Rep. on Exploration of Noith-West Kimberley, 
1001 (publicación oficial de Australia Occidental), Perth, 1902 (con las 
primeras reproducciones desde el descubrimiento y primera publicación 
en 1839. por Sir George Grey, de pinturas sobre tora en los Kimberleys): 
A. P. Elkin, Rock Paintings of North-West Australia en Oceanía, vol, I 
(1950); H. Basedow, 4Aboriginal Rock Carvinga of Great Antiguity in 
Southern Australia, Jonvnal of the R. Anthronol. In:titute. Londres, vol, 
XLIV. 1914; A. P. Elkin, Anthropology in Australia, 1939; en Oceanía, 

tol. X, N9 1, 1939; C. P. Mountford, A Survey of the Petroglyphs of 
South Austrolia (Informe de la Conferencia celebrada en Melbourne en 
1935, por los Ass. Adv. Sc. australianos y nuevazelandeses); las obras si- 
guientes son importantes para el estudio de diseños simbólicos, etc.: Carl 
Strelow, Die Aranda — und Loritija — staemme in Zentral-Au:tralien, edi- 
tado por M. Frhrn. v. Leonhardi, Francfort sobre el Meno, 1908, vol. 1: 
C. P. Mountford, Aboriginal Orayon Drawings (una serie de documentos 
referentes a Australia central y occidental). Transacciones de la Soriedad 
Real del Sur de Australia, vols. LXI-LXIII (1937-39). (Las siguientes 
obras son importantes desde el punto de vista psicológiro): id., Contrast in 
Drawing made by an Australian Aborigine before and after Initiation, en 
Actas del Museo del Sur de Australia, vol. VI, Adelaida, 1938, (Las obras- 
siguientes se relacionan con Arnhem Land y Groote Eylandt): Norman 
B. Tindale, Natives of Groote Eylandt and of the West Coast of the (Guif 
of Carpentaria; Actas del Museo del Sur de Australia, vol. III (1925-28), 
especialmente pág. 116 y sigts.; Donald F. Thomson, Two Painted Skulls 
from Arnhem Land, with notes on the totemic significance of the desings; 
Man (Londres. 1939), No 1; Frederick Rose, Paintings of the Groote Ey- 
landt Aborigines, Oceanía (Sydney), vol. XIII (1943). Burial Trees, de 
Lindsay Black, Melbourne, 1941, trata de los árboles esculpidos del sur 
de Nueva Gales mencionados en el texto. La mejor introducción al arte 
decorativo de todas las tribus recientes es Australian Aboriginal Decorative 
Arts, de F. D. MacCarthy, publicación del Museo Australiano, Sydney, 1938 
(con muchas ilustraciones y una lámina de color). Records of Rock Engra- 
vings en the Sydney District, del mismo autor, está publicado en Mankind, 
Boletín Ofirial de las Sociedades Antropológicas de Australia (Sydney). 
En The Australian Museum Magazine, del 31 de diciembre de 1938, pás. 
401 y sigts., se encontrará un popular y bien ilustrado artículo de Mac 
Carthy sobre este tema. En el libro Art of the Australian Aboriginal, de 
Charles Barret y R. H. Croll, Melbourne, 1943, hay algunas buenas foto- 
grafías de arte representativo, simbólico y decorativo de diversas partes 
de Australia, antiguo y reciente. 

92. Carl Strehlow, Die Aranda — und Loritja — staemme in Zentral- 
Australien, editado por M. Frhrn y. Leonhardi, Francfort sobre el Meno, 
1908, vol. 1, Parte 11, fig. 2. 

Ya, R. H, Goddard, Aboriginal Sculpture, Report 24 th Meeting Aus- 
be o Zealand Assoc. Adv. Sc., Canberra; Sydney, 1930, pág. 160 
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the site of Minnesota Man?, en Journal of Geology (EE. UU.), vol. XLVI, 
N9 3, parte 1 (1938). 

96. H. J. Spinden, “Origin of Civilizations in Central America and 
Mexico”, en The American Aborigines, de D, Jenness. 

97. F. Boas, Primitive Art, pág. 65. 

98. MH. Himmelheber, Eskimokuenatler, Stuttgart, 1938, pág. 33 y sigts, 

99. T. A, Joyce, A Totem Pole in the British Museum, Journ. R. Anthrop, 
Tnst., vol, XXXIII (1903), pág. 90 y sigts. 

100. TEl original ensayo del profesor Boas, The Decorative Art of the 
Indians of the North Pacific Coast of America, apareció en Bulletin Ame- 
rican Mus. of Nat. Hist,, vol. IX (1897). Ha sido incorporado, en forma 
corregida, al libro de Boas, Primitive Art, citado en la nota 6. Otras des- 
tacadas contribuciones sobre el arte del noroeste de América pertenecen a 
John R. Swanton y George T. Emmons. 

101. Frederick H. Douglas y René D'Hannoncourt, Indian Art of the 
Unites States (The Museum of Modern Art), Nueva York, 1941, pág. 
157. Como las demás excelentes publicaciones de esta serie, este libro 
se basa en una exhibición que había sido preparada por Indian Arts amd 
Crafts Board of the United States Department of the Interior. La misma 
existencia de esta Junta es otra magnífica prueba del espíritu esclarecido 
y progresi-ta con que se toman los asuntos indios en Estados Unidos, en 
la actualidad. Ojalá tuviéramos una institución análoga en Australia. El 
libro que aquí se menciona tiene buenas ilustraciones, inclusive algunas 
láminas de color sobre el arte esquimal y el arte indio de todas las partes 
y periodos de Norteamérica. Hay también una amplia y selecta biblio- 
grafía. 

102. John Cansfield Ewers, Plains Indian Painting (yéase la nota No 
5), lám. 22. 

103. A. T. Jackson, “Picture-Writing of Texas Indians”, The University 
of Teras Publication, No 3809, Austin, 1938. 

104. Existe una abundante literatura sobre la alfarería de los pueblo. 
Las publicaciones más recientes son: Kenneth M. Chapman. The Pottery of 
Santo Domingo Pueblo, 1936; H. P. Mera, “The 'Rain Bird”; A Study in 
Pueblo Design”. 1937; ibid, “Style Trends in Pueblo Pottery”, 1939 (Me- 
moirs of the Laboratory of Anthropology, vols. 1, 1I, III, Santa Fe, 
Nueva México). 

105. T. A. Joyce, Guide to the Maudslay Collection of Moya Sculptures, 
British Museum, 24 edición, 1938, pág. 53. 

106. Compárese, por ejemplo, The Gilding Process and The Metallurgy 
of Copper and Lead among the Pre-Columbian Indians, por Paul Bergse, 
traducido del danés por C. F. Reynolds, Copenhague (Danmarks Natur- 
videnskabelige Samfund), 1938. 

107. K. Th. Preuss, Monumentale Vorgeschschtliche Kunts Ausgrabun- 
geni im Quellgebiet des Magdalena, Goettingen, 1929, vol. I, pág. 112. 

108. Hermann von Walde-Waldegg, Stone Idols of the Andes Reveal 
a Vanizhed People, The National Geographie Magazine (Washington D. C.), 
vol. LXXVIT (1940), págs. 627-647. 

109. Erland Norderskióld, L'Archeologie du bassin de l'Amazone (Ars 
Americana, 1.), París (G. van Oest), 1930. 

110. A.C., Haddon, The Decorative Art of British New Guinea, pág. 271. 

111. Edwin Avery Park, en Encyclopaedia of The Social Sciences 
(Nueva York, Macmillan), vol. 11, pág. 257. 

112. Cuando Epstein expuso su estatua de alabastro, “Adán”, inspirada, 
según se cree, en la Séptima Sinfonía de Beethoven, exhibición que suscitó 
entusiasmo y una tormenta de críticas enfáticas, el señor T. Sheppard, 
director del Museo Municipal de Hull, envió una carta al Picture Post, 
incluyendo una fotografía de una escultura en madera de Tahití, muy pa- 
recida a las figuras reproducidas en la lám. 40. Sheppard explicó que esa 
figura, “que tenía un notable parecido con el “Adán” de Epstein, era con- 
siderada un dios por los nativos y que era muy posible “que ésta fuera 
su idea de Adán”. El señor Sheppard agregaba con ironía que los natu- 
rales de esa lejana isla de los Mares del Sur “no pueden haberse inspi- 
rado en Epstein porque su figura había sido creada con anterioridad” 


ARTE PRIMITIVO 233 


que él estaba seguro “de que los tahitinnos nunca han oído hablar de 
la Séptima Sinfonia de Beethoven, de modo que tampoco pueden haberse 
inspirado en la fuente de Epstein'. Dicho sea de paso, la semejanza sólo 
se advierte en los perfiles. ; 

113. Report of the Commitee apointed in 1938 by the Governor of the 
Gold Coast Colony to inpect the Prince of Wales College, Achimota, Accra 

Londres, 1938, pás. po LaS 

114. Indias at Work, publicado por la Secretaría del Interi ici 
de Asuntos Indios, EE, UU., Washington, D. C. febrero de 40 eb 
27 y sigts. " 

115. The art of Albert Namatjira, por C. P. Mountford, 79 páginas, con 
21 ilustraciones, incluídas láminas coloreadas, Melbourne, 1944. 


FIGURAS 


1. — Pintura bosquimana que representa una danza con máscaras. Orange 


Spring. Según Helen Tongue. 


2. —Escena de caza. Pintura policroma sobre un cuero de búfalo. Indios * 
Oglala. Museo Británico. 

3. — “Dibujos rayos X'” de Melanesia_ y Norteamérica. 

4.— Dos figuras de animales en un trabajo de trenzado, como una 


cesta. Brasil Central, Según Karl v. de Steinen. 

5. — Modelos mereshu y uluri. Zona del Xingú superior. Brasil Central. 

6. — Pictografías chinas del 2% milenio a C. Según H. E. Gibson. 

7. —Pintura sobre corteza, relativa a la cara de un canguro. Territorio 
septentrional de Australia. El original se halla en el Museo Na- 
cional, Melbourne. 

8. — “Dibujos rayos X'” y manos estarcidas. Territorio septentrional 
de Australia. Pintura sobre corteza, del Museo Nacional, Melbourne. 

9. — Dibujos a lápiz ejecutados por indios sudamericanos. Según Koch- 
Gruenberg. . 

10. — Adorno grabado en una pipa de bambú. Sarawak, Museo Británico. 

11, —Pintura que representa una lija. Indios haida, islas Reina Car- 
lota, Columbia Británica. Según Y. Boas. 

12. — Dibujo hecho por Doyne Horth (de 4 años de edad). 

13.—La “Venus de Willendorf”, estatuilla paleolítica. Según H. Ober- 
maier. ; 

14. — Caballo galopando. Pintura mural en la cueva de Altamira. Se- 
gún H. Breuil y H. Obermaier. 

15. — Escena de lucha. Pintura mural proveniente de la Galería del 
Roble, provincia de Castellón, España. Según Benítez y Obermaier, 

16.—El león de Djattou, grabado sobre roca ronca Región del 
Atlas, África del Norte. Según Frobenius y ermaier. ! 

11. — Grabados sobre roca, estilo líbico-bereber. Región del Atlas. Según 

obenius Obermaier. 

18. — Figuras de una pintura mural, Meseta de Ahaggar, Sahara cen- 
tral. Según el Conde de Chasseloup Laubat. A 

19. — Pintura bosquimana. Glengyle, Distrito de Barkley Este. Según 

, elen Tongue. 

"0: — Fragmento bosquimano. De otra roca cercana a Luckhotff, Estado 
ibre de Orange. Según Helen Tongue. s ER 

21, — Pintura bosquimana. Liappering. Distrito de Thaba PA NS 
land. Según un esbozo de M. Wilman, Museo de ; 


Oxford 
Ñ : : pi del. Bos- 
— Pintura bosquimana sobre roca. Valle Nibbetwan. Río del, 
qumeno, Natal Según una copia de L. Tylor. Museo Pitt Rivers, 
ord. 


22, 


Ne 
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23. — Pintura bosquimana. Valle Nibbetwan, Natal. Según una copia 
de L. Tylor. Museo Pitt Rivers, Oxford. 

24, — Almohada de madera (para apagir el cuello). Makalanga. Masho- 
naland. Museo Británico. 

25. — Pintura sobre roca proveniente del acantilado de Suruktaakh Kha- 
ya, Yakvutak, Zona del Lena, de ''Noticias de Moscú” (edición in- 
glesa), 27 de enero de 1945, 

26. — Máscara singalesa proveniente de Ceylán. Representa al demonio 
Riri-Yaka. 

27. — Pintura sobre una tabla de madera (henta-Koi). Islas Nicobar. 
Museo Británico. 

28. — Figura grabada sobre un escudo de madera. Borneo. Museo Bri- 
tánico. 

29. — Pintura ostiak en el tambor de un shaman. Siberia. Museo Bri- 

E tánico. 

30. — Grupo de renos, grabados en la vaina de una daga. Flueso. La- 
ponia, Colección de Miss Marion G. Anderson. Londres. 

81. — Almohada de madera con pájaros estilizados. Nueva Guinea Bri- 
tánica, Museo Británico. 

32. — Tabla de madera, tallada en calado. Tambunum. Río Sepik. Nueva 
Guinea. Museo Nacional, Melbourne. 

33.— Asa tallada en una espátula de cal. Ébano. Islas Trobriand. Mu- 

: seo Nacional, Melbourne. 

“84. — Adorno de bote tallado en madera blanda. Islas Trobriand. Museo 
Nacional, Melbourne. 

385. — Tazón de madera con asas en calado. Diámetro: unos 4 pies. Islas 
del Almirantazgo. Según una fotografía aparecida en Cahiers d'Art. 


36. — Adorno para la frente, tallado en un caparazón de tortuga. Islas 
Salomón. Museo Nacional, Melbourne. 
37. — Pintura sobre corteza, que representa a un nativo alanceando a un 


canguro. Tribu kakadu, territorio septentrional de Australia. Según 
B. Spencer. El original está en el Museo Nacional, Melbourne. 


38. — Matraca proveniente de Aurtralia central, que muestra el estilo 
típico de los modelos grabados. Según Carl Strehlow. 
39. — Detalle de la decoración, tallada en relieve, de un escudo de made- 


ra proveniente de Victoria, Australia, Museo Nacional, Melbourne. 
40. — Tres figuras de arcilla, modeladas por aborígenes del noroeste 
de Australia en 1937. Colegio Misionero de Pallottine, Kew  (Mel- 
j bourne). 
. :41.— Grabado esquimal en un arco de marfil de morsa, Alaska. Colec- 
; ción de Mr. Edward P. Kelly, Londres, 


242, — Escultura naturalista de madera que representa un sapo. Río Tra- 


ser superior. Columbia Británica. Musco Etnográfico. Berlín. Se- 
gún una fotografía de '“Nordwestamerikanische Indianerkunst'” (Se- 
rie Orbis Pictus), por L. Adam (1923). 


43. — Monumental dibujo de un oso. Tsimshian. Columbia Británica. Se- 
gún F. Boas. 
44. — Diseños simbólicos grabados en bastones de juego. Indios haida, 


Islas Reina Carlota. Según John R. Swanton. 

45.— Diseño decorativo en alfarería pueblo (serie Tularosa). Según H. 
P, Mera. 

46. — Diseño proveniente de diversos fragmentos de alfarería pueblo pri- 
mitiva, ilustrando diversas etapas de desarrollo. Según H. P. Mera. 

47. — Diseño de una vasija pueblo moderna. Según Kenneth M. Chapman. 

48. — Grupo, que representa probablemente “El Dorado”, un jefe, O Ca- 
ciqua, rodeado por remeros, en una balsa. Fundido en oro con la 
ténica cire-perdue chibcha; sus diversas partes están soldadas. Pro- 
viene del Lago de Siecha, marca Cundina, Colombia. Colec: -¡ón 
Ruiz-Randall, Bogotá, Altura de la figura grande 7,1 cm. Según 
una fotografía de un' molde existente en el Museo Etnográfico de 
Leipzig, reproducido por E. V. Sydow. 

49. — Pilar de piedra prehistórico. San Agustín, Río Magdalena, Colom- 
bía. Según K. Th, Preuss. 
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Las figuras intercaladas en el texto (excepto la fig. 12 ¡ 

dibujos hechos a pluma por el autor, siendo los Neda 2, Ñ 10, 24 DoS. 
80. 33, 35 - 41, dibujos originales y los demás ejecutados según las ilus- 
traciones de las diversas fuentes: mencionadas en la lista de arriba o 
en el texto. 


ILUSTRACIONES 


Ne 1.—Figura en marfil de un jinete, Altura: 
de Oro. Museo Británico, 

No 2.—Figura de un antepasado. Madera. Tribu bangwa. Camerún; *” 
Altura: 82 cm. Museo Etnográfico, Berlín. Según Eckart von 
Sydow, Die Kunst der Naturvoelker, 

No 3.— Dos barquitos de jefe, combinados con estatuas de tamaño 
mayor que el natural. Madera. Provenientes de Bekom, distrito 
de Bamenda, Camerún. Altura (figura de la izquierda): 185 > 
cm., (figura de la derecha): 194 cm. Museo Etnográfico. Se=“. 
gún E. V. Sydow. Ú A 

No 4,— Marco de puerta tallado. Madera. Proveniente de Bamum, Ca- 
merún, Ancho: 2 mts. Museo Etnográfico, Berlín. Según E. V. 
Sydow. 

No 5.—Másrara de madera, pintada en negro y blanco. Congo francés: 
Cortesía de Heinz Hagen, de Berlín, hoy fallecido. 

No 6.— Máscara de madera, con un tapón en el labio superior. Tribu 
makonde. África oriental portuguesa. Altura: Y pulgadas, Mu- 
seo Británico. 

No 7.— Jarrón de madera con buina grabada (modelo de “cuchillo 
para trinchar''). Tribu Bakongo. Congo belga. Expedición Tor- 
day. Altura: 8 pulgadas. Museo Británico. 

No 8.— Figura de madera. Congo belga. Altura: unas 5 pulgadas. Mu- 
seo Británico. 

No 9, —Estatuilla de marfil. Congo francés. Altura: 13 centímetros. 

No 10.— Placa de bronce con un relieve que representa un guerrero. 
Benin, Altura: unas 6 pulgadas. Museo Británico. 

No 11. — Brazalete de marfil consistente en dos cilindros entrelazados 
tallados con figuras del rey en su aspecto sobrenatural, rodeado 
por figuras armadas. Benin. Altura: unas 6 pulgadas, Museo 
Británico. 

No 12, — Cabeza de bronce que representa a un rey que lleva adornos de 
coral. Benin. Altura: unas 12 pulgadas. De una colección par- 
ticular. 

No 13. — Cabeza de bronce excavada en Ife, Nigeria, en 1938. Altura: 
unas 12 pulgadas. Peso: 10 libras, 5 onzas. 

No 14. — Caheza de bronce excavada en Tfe, Nigeria, en 1938. Altura: 
unas 12 pulgadas. Peso: 11 libras, 11 onzas. Las cabezas son 
huecas y cada una tiene un agujero circular de 3 pulgadas 
de diámetro en la parte posterior del cráneo. Nos. 13 y 14 
cortesía de Mr. E. H. Duckworth, Director de “Nigoria”. 

9 15.—Cabeza de bronce de Tfe, Nigeria. Altura: unas 15 pulgadas. , 

Cortesía de Mr. E. H. Duckworth. , 

Miniaturas para pesar oro ("Mrammuo”) de Pope ia 

mediante el proceso cire-perdue. Altura: unos 2-3 cm. oro E 

(a) y (b) Museo Pitt Rivers, Oxford; (0) Y (a) Eolesción 

Mr. y Mrs. Paul Robeson. Hay muchos tipos de peras List 

oro. Las figuras por lo general ilustran proverbios: (a) re 


14,3 pulgadas. ¿Costa ” *;* 


N 
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No 


No 


17. 


18. 


19. 


20. 


21. 


22. 


29, 


30. 


31. 


32. 


L. ADAM 


presenta un antílope-orix, y es llamado nim-sa, és decir: “Si 
yo supiera lo que ha pasado a mis espaldas”. Esto se refiere 
a los cuernos del animal, curvados hacia atrás. Significa que 
las lamentaciones son vanas. (b) representa a los famosos an- 
cianos conocidos como Amoako y Adu, dos amigos legendarios 
que se encontraron después de muchos años de separación, tras 
haber sido ambos muy desgraciados y muy pobres. Esas inter- 
pretaciones fueron obtenidas y publicadas por A. S. Rattray 
(“Ashanti”, Clarendon Press, 1923, pág. 310, 312). No se 
halló interpretación para (c) y (d), pero sin duda ilustran 
otros proverbios. 

— Figuras de piedra descubiertas en Esie, Provincia de llorin, 
Nigeria, en 1934. Altura media, 22 pulgadas. Autorización de Mr. 
E. H. Duckworth. 

— Figuras de arcilla combinadas con trozos de tela, hechas por 
niños talenses (territorio septentrional de la Costa de Oro). 
Fotografiadas por H. V. Meyerowitz. Copyright por K. y M. 
Lubinski, Londres. 

— Estatuilla china antigua de bronce. Es un hombre “llevando 
una bandeja. Pátina verde. Dinastía Ts'in (255-207 a.C.). 
Altura: unos 15 cm. Antorización de Mr. Edgard Worch, de Ber- 
lín, hoy fallecido. 

— Alfarería de tumbas antiguas. Colinas de Nilgiri, India. Altura, 
6,9 y 3,8 pulgadas. Museo Británico. 

— Tres figuras ancestrales de madera provenientes de Nias (Indo- 
nesia). Altura: 27 cm.; 30,5 cm.; 22,5 cm. Obsérvese que 
falta la bora en el rostro de la figura de la derecha. Colección 
Max Froehlich. 

— Estatua de madera que representa “Bolli Atap”, un hechizo 
para alejar la enfermedad. Tribu Kalamantan, río Baram, Sa- 
rawak, Altura: 14,8 pulgadas. Museo Británico. 


.—Estatua de madera. Islas Filipinas. Altura: 65 cm. Museo 


Municipal, Brunswick. Según E. v. Sydow. 


.— Calabaza para guardar chunam, o mortero para masticar betel. 


Altura: 9,7 puigadas. Zona massim, Nueva Guinea. Hecha an- 
tes de 1870. Museo Británico. 


.— Cráneo de un antepasado; las partes blandas modeladas en 


arcilla. Pintura roja y blanca. Zona del río Sepik. Nueva 
Guinea. Colección del Dr. P. H. Cook, Melbourne. 


.— Banquito con la imagen de un antepasado. Esculpido en una 


sola pieza, pintado en rojo y blanco. Altura: 3 pies, 2 pulga- 
das. Río Sepik, Nueva Guinea, Musco Nacional, Melbourne. 


.— Máscara de madera, que ilustra el estilo convencional típico de 


la zona sepik, Nueva Guinea. Altura: 31 cm. Museo Nacio: 
nal, Melbourne. 


.— Gran urna de alfarería con decoración plástica y pintura roja 


y blanca. Valle del Ramu, Nueva Guinea. Altura: 60 cm.; diá- 
metro: 50 cm. Museo Etnográfico, Bremen. Según E. v. Sydow. 

— (a) y (b) Escultura en piedra, encontrada cerca de Annaberg, 
distrito de Atemble, valle del Ramu, Nueva Guinea. (a) vista 
de frente; (b) vista de atrás. Altura: 44 cm. Museo Austra- 
liano, Sydney. 

=- Estatuilla esculpida en una plancha de tiza en recuerdo de 
un pariente muerto. Nueva Irlanda meridional. Altura: 69 cm. 
Museo Nacional, Melbourne. 

— Tallado de madera en calado, que ilustra el estilo malanggan. 
Representa espíritus y seres míticos. Decoración roja, negra y 
blanca. Nueva Irlanda Septentrional. Altura: unos 4 pies. Mu- 
seo Británico. 

— Figuras de antepasados, talladas en un tronco de helecho. Isla 
Ambrym, Nuevas Hébridas. Altura: 7 pies 8 pulgadas. Museo 
Nacional, Melbourne. 


No 


No 


No 


No 
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33. — Tabla tallada que flanquean la entrada de la choza de un jefe. 
Nueva Caledonia. Altura: 7 pies, 6 pulgadas, Museo Británico. 


34. 
35. 
36. 
37. 


38. 


39 


40 
41 


42 


43 


44 


46 


47, 


49. 


50, 


o 


51, 


52. 


53, 


54, 


— Tazón en forma de pájaro. Madera con incrustaciones de con- 


cha. Islas Pelew, Micronesia. Museo Británico. 


— Tazón de madera en forma de pájaro! Islas del Almirantazgo. 


Museo Etnográfico, Berlín. 


Museo 


— Proa de una canoa. Maorí, Nueva Zelanda. Altura: 
Británico. 


— Caja para plumas. Madera con incrustaciones de concha, Largo: 


3 pies, 


21 pulgadas. Museo de Arqueología y Etnología de la Universi- 
dad de Cambridge. 


— Figuras de antepasados y un poste esculpido típico, que -repre- 
senta seres míticos, Madera; los ojos con incrustaciones de con- 


cha. Maorí, Nueva Zelanda. Museo Etnográfico, Berlín. 

.— Salivadera de madera (“Ipu Kuha”). Isla Oahu, Brasil. Al- 
tura: 8 pulgadas. Museo Británico. 

.— Talla de madera proveniente de Tahití. Museo Británico. 

. — Estatuilla de madera toromiro, que representa un hombre muer- 
to. Easter Island. Altura: unas 19 pulgadas. Museo Británico. 

.— Pintura sobre corteza proveniente de Groote Eylandt, Golfo de 
Carpentaria. Territorio septentrional de Aurtralia. Altura: unos 
3 pies. Colección de la Universidad de Melbourne. La fotogra- 


fía se publica con autorización del Departamento de Informa- 


ción, Unión Australiana. 

.— Pintura sobre corteza, proveniente de Groote Eyland. Altura: 
3 pies. Colección de la Universidad de Melbourne. La fotogra- 
fía se publica con autorización del Departamento de Informa- 


ción, 


Unión Australiana. 


. —Pipa, tallada en marfil de morsa, decorada con escenas de caza 
y figuras animales en tres técnicas diferentes: grabado, talla- 
do en bajo relieve y en alto relieve. Longitud: G cm. Esquima- 
les de Alaska. Colección del Dr. L. Adam, Melbourne. 

.— (b) Poste totémico. Indios haida, Islas Reina Carlota, Colum- 
bia Británica. Altura: 39 pies. La leyenda ilustrada en este 
poste ha sido publicada por el capitán T. A. Joyce en Journal 
of the Royal Anthropological Institute, vol. XXXIII. 

. — Máscara de madera que representa al pájaro-trueno mítico, 
Parcialmente pintado de negro, rojo y azul. Indios bilxula, Co- 
lumbia Británica. Longitud: 21 pulgadas. Museo Etnográfico, 


Berlín. 


lám. 25. 


Según L. Adam, Nordwestamerikan. Indianerkunst, 


— Parte superior de una estatuilla realista de cedro, policroma. 


Altura total de la estatuilla: 12 pulgadas. Indios haida, Islas 
Reina Carlota, Columbia Británica. Museo Británico. 

48. — Colgante de asta, tallado en forma de ballena. Altura: 2,2 
pulgadas. Longitud: 6,3 pulgadas. Haida o tsimchiam, Colum: 


bia Británica. Museo Británico. : 
— Máscara de madera de los iroqueses, que representa un espíritu. 


pintada en rojo oscuro. Cabello humano natural. Museo Bri- 
nico, 


tura: 


duras, 
por el 
— Estatuill 


con 


Primera 
decoraci 


— Hornillo de una pipa, en piedra arenisca, de un montículo en 
Kentucky. Museo Británico. ! 

— Muñeco kachina, que representa a un dios de la lluvia. Madora, 
altura; 8,3 pulgadas. Museo Británico. 

— Figura maya arcaica en jade. Chimaltenango. Guatemala. Al- 

8,7 pulgadas, Colección del Dr. Thomas W Gramm, Mb» 

seo Británico, ) : 

— Dos jarrones de mármol. Último período maya. Río Ulúa, 1 cdo 

Museo Etnográfico, Berlín. (Publicados por primera ve 

autor en la revista de arte “Cicerone”, 1927). 

a de madera de un europeo, vestido según 


la moda de 


ñ : zul. Altura: 
mitad del siglo XIX. Saco pintado en azu.. 
ón DOLSGnA eu colores brillantes. Indios hopi. Altura 


L. ADAM 


n 
Ln 
[e] 


12,5 pulgadas. Es el denominado nuchu de los indios cuna de 
San Blas, al norte de Panamá. Museo Británico. Log nuchue son 
usados por los médicos, en su tratamiento mágico. Debo a mi 
amigo, el Dr. David P. Stout, Washington D. C,, la siguiente 
información: Los nuchus son clasificados de acuerdo con la 
clase dé madera de que están hechos, no de a-uerdo a «su 
sexo, o al estilo de su ropa. Las medicinas originales erun 
elaboradas con diferentes maderas y según ellas eran closifi- 
cadas; análogamente lo son ahora e:tas figuras. El Dr. Stout, 
opina que estas estatuillas, con la idea: modera mágica 
— ¡imagen mágica de madera — fueron adoptadas de los 
negros africanos. 
y No 55. — Figura de arcilla con anillo de oro en la nariz. Valle del Cauca, 
a Colombia. Altura: 7,6 pulgadas. Museo Británico. 
N* 56. — Escultura moderna en madera proveniente de Nigeria, por B. 
CU. Enwonwu. Altura: 18,5 pulgadas. Departamento Colonial. 
Instituto de Educación, Universidad de Londres. 


No 57. —- Estudiantes de arte del Colegio Achimota. Costa de Oro. Foto- 
grafía de H. V. Meyerowitz. Copyright por K. y M. Lukinski. 
Londres. 


“Las fotografías que ilustran objetos del Museo Británico fueron tomadas 
¿por el Dr, Albert llahn, excepto los Nos. 31, 33, 34, 36, 40, 45, que 
son fotografías oficiales del Museo Británico. Las Nros. 16 (c y d) fueron 
tomadas por Mr. W. James (Londres); las Nos. 25 - 27, 30, 32, 44, por 
Mr. CJ. Frazer, Melbourne; Nros. 42 y 43 por el Departamento de 
Información, Unión Australiana. 

Agradezco al Director del Museo Nacional de Victoria, Mr. R. T. M. 
Pescott, M. Agr. Se., su permiso para reproducir la mayoría de las foto- 
grafías y dibujos nuevos en esta edición corregida y aumentada. También 
agradezco al Dr. A. B. Walkom, Director del Musco Australiano, Sydney, 
su amable permiso para reproducir la pieza que se muestra en la Lám. 
29 a y b, y al Rector del Colegio Misionero Pallottine de Kew (Melbourne), 
Verry Rev. Fr. Ernest Worms, P. S. M., por su gentil permiso para repro- 
ducir las figuras de arcilla (figs. 40, 1, 2 y 3). 

Las figuras intercaladas en el texto, números 26, 33, 34, 36 y 
38, han sido publicadas anteriormente en mi libro-guía para la Exhibi- 
ción de Arte Primitivo, Melbourne, 1943 (actualmente agotado), que corm- 
puse para la Galería Nacional y el Museo Nacional de Victoria. 
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